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PALABRAS PRELIMINARES 
Eduardo Azofra Agustín y Enrique Rabasa Díaz 


El presente libro —cuya publicación no hubiese sido posible sin el apoyo económico concedido por el Excmo. 
Ayuntamiento de Villamayor (Salamanca)—, definido por un marcado e indudable carácter interdisciplinar a 
tenor de las distintas áreas de investigación en las que están especializados los autores, nacionales e interna- 
cionales, de los diferentes, destacados y enriquecedores textos que lo componen —a los que, desde aquí, apro- 
vechamos para expresarles nuestro más sincero agradecimiento—, se organiza en cinco capítulos, que, eso sí, 
tanto pueden ser abordados de manera independiente como conjunta. Dan forma al primero, titulado Del di- 
segno a la práctica, un total de cuatro trabajos que, desde el dibujo, el boceto, la traza y/o el proyecto arqui- 
tectónico nos llevan, pasando por los medios de difusión del saber de los canteros y el conocimiento de sus 
oportunos procesos y modelos de aprendizaje y de trabajo, hasta la plasmación práctica de la obra, porque, en 
definitiva, como refiere Alicia Cámara Muñoz en el título de su estudio, «No ay cosa que assi llene los ojos, 
como los edificios de piedra». 

El segundo capítulo, Escaleras en piedra, se compone de tres cuidadas colaboraciones a cargo de reconoci- 
dos especialistas en el tema que, a través de sus trabajos, nos invitan a subir y bajar por algunas de las escale- 
ras renacentistas de la Corona de Castilla, por un importante número de las de caracol realizadas en piedra a 
lo largo de la Edad Moderna en Castilla y, por último, por un tipo de escalera que sobresale por su gran empa- 
que y espectacularidad: las claustrales valencianas del siglo XVI con bóvedas alabeadas de piedra. 

Por su parte, el tercer capítulo está dedicado a las Bóvedas de cantería, y en él se hace a partir de cuatro 
trabajos, algunos de carácter más amplio y otros más específicos, un amplio recorrido por las bóvedas realiza- 
das en Portugal entre los siglos XV y XVI y por las de crucería levantadas en la ciudad de Salamanca en el Se- 
tecientos, deteniéndose, respectivamente, los profesores Pinto Puerto en el estudio de la montea de la bóveda 
de terceletes de la capilla mayor de la catedral de Sevilla y Natividad Vivó en el desarrollo de conos aplicado 
al diseño y construcción de bóvedas baídas de cantería. 

Sin duda, las tres colaboraciones incluidas en el cuarto capítulo, De las canteras a los talleres de cantería, 
aportan una gran riqueza de matices; tanto es así que, en un caso, se nos propone acercarnos a las canteras 
históricas del área sureste de La Alcarria, en otro se nos revela de manera precisa y detallada tanto el proceso 
constructivo como la organización de los talleres de cantería que trabajaron entre los siglos XII y XIII en la 
iglesia de Santa María Magdalena de Zamora y, en el último, una serie de miembros de la Asociación La Pica, 
nos hacen una propuesta de patrimonialización de la cantería, centrada, como no podía ser de otra manera, en 
la piedra de Villamayor. 

Por último, el quinto capítulo, bajo el epígrafe De la construcción a la restauración, se inicia con dos estu- 
dios muy específicos referidos a la construcción, uno centrado en el estudio histórico de las cimbras de made- 
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ra en Galicia y el otro en la forma y en la talla de las dovelas de piedra engatillada. Los dos trabajos siguien- 
tes, ambos centrados en el ámbito portugués, giran en torno a las virtudes y bondades de la piedra y de los 
revestimientos pétreos, en un caso más desde el punto de vista teórico, a través de los tratados utilizados en 
Portugal sobre este tema desde el siglo XVII hasta el XIX, mientras que en el otro se analizan una serie de 
iglesias de la Compañía de Jesús en las que esas soluciones se llevaron a la práctica a lo largo de los si- 
glos XVII y XVIII. Y termina este apartado final la restauración llevada a cabo en el púlpito renacentista de 
La Alberca (Salamanca). 

Cierra el libro, a modo de epílogo, la noticia y descripción de un trabajo, llevado a cabo durante los años en 
los que nos hemos esforzado en reunir estos textos, dirigido por el profesor Enrique Rabasa —apoyado en el 
Taller de Cantería de la UPM y la colaboración de Miguel Sobrino— y con la habilísima ejecución de la aso- 
ciación francesa Compagnons du Devoir, empleando la piedra de Villamayor cedida por su Ayuntamiento, 
para hacer realidad la construcción de una muy curiosa bóveda ideada hace más de doscientos años y no eje- 
cutada hasta esta ocasión en ningún lugar. Se trata de un singular aparejo para una bóveda elipsoidal que a fi- 
nales del siglo XVII propuso el francés Gaspard Monge como una solución a viejos problemas, y que, a pesar 
de su gran difusión, diversas dificultades prácticas habían dejado en la teoría hasta ahora. 

Y como reflexión final, en realidad, un deseo: esperamos que las páginas de este libro se conviertan a raíz 
de su publicación —muchas gracias en este apartado al Instituto Juan de Herrera, por el apoyo facilitado— en 
un referente para todos aquellos que, de una u otra manera, en algún momento, se hayan sentido, o puedan 
sentirse en un futuro, atraídos por el maravilloso mundo del Arte de la Cantería, tanto en sus aspectos históri- 
cos como técnicos, desde una perspectiva más teórica o más práctica. 

Queremos, naturalmente, que sea una aportación para promover la conservación y restauración correcta de 
la piedra, desde el respeto que solo es posible a partir del conocimiento cabal de la historia; la conservación, 
en definitiva, de ese asombroso patrimonio monumental que hemos heredado y que, debemos estimar como 
merece, con el deseo último de poder legarlo a las venideras generaciones. Pero esta exposición de experien- 
cias históricas quiere ser también una base para fomentar el interés sobre el correcto comportamiento y posi- 
bilidades de las obras de fábrica de piedra tallada, como base para su uso real en la construcción en obra nue- 
va, bajo el convencimiento de que la recuperación de los procedimientos tradicionales es posible, razonable, 
ecológica y eficaz desde muchos puntos de vista. 


CAPÍTULO 1. DEL DISEGNO A LA PRÁCTICA 


De los cuadernos medievales a las memorias decimonónicas. 
Los medios de difusión del saber de los canteros 


INTRODUCCIÓN 


El repertorio de los canteros ha permanecido prácti- 
camente estable desde el Renacimiento hasta la Re- 
volución Industrial: trompas, arcos, capialzados, bó- 
vedas cilíndricas, esféricas, ovales, anulares y de 
crucería, escaleras helicoidales y de tramo recto (De 
lPOrme 1567; Vandelvira c. 1580; Frézier 1737- 
1739). Ahora bien, este catálogo se trata por autores 
que proceden de medios sociales distintos y se difun- 
de en medios muy diferentes. Me he ocupado de la 
diversidad social de estos escritores en algunas oca- 
siones (Calvo 2009; Calvo 2020, 45-121, 580-593); 
en este trabajo me centraré en los medios de difusión 
de este saber, tanto escritos como gráficos. 

Simplificando mucho, los métodos de control for- 
mal de las piezas de cantería se recogen primero en 
cuadernos personales, que operan como ayudas a la 
memoria de los maestros y los aprendices. Más 
adelante adoptan el modelo de los tratados de arqui- 
tectura, con sus divisiones en libros y capítulos; y 
posteriormente predominan los textos más cortos, 
como las memorias de la época ilustrada que prefigu- 
ran los actuales artículos científicos. 

En cualquier caso, ninguno de estos formatos es 
homogéneo. Los cuadernos personales se relacionan 
claramente con la tradición oral medieval, pero unos 
se limitan a emplear dibujos acompañados o no con 
un rótulo (Honnecourt c. 1225; Codex Miniatus c. 
1560) mientras que otros recogen las explicaciones 
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paso por paso que ofrecían los maestros a los apren- 
dices (Albiz c. 1540; Guardia c. 1600). Los tratados 
beben de tres fuentes: las indicaciones secuenciales 
de la tradición oral, los tratados de arquitectura y 
otras disciplinas (De 1'Orme 1567); y los compen- 
dios matemáticos de la revolución científica y la 
Ilustración (Guarini 1671; Milliet-Dechalles 1674; 
Tosca 1707-1715). Los estudios especializados apa- 
recen en el siglo xvH como folletos (Desargues 
1640) y exposiciones ante academias (Abeille 1735; 
Truchet 1735), y toman la forma de artículos de re- 
vista en la centuria siguiente (Monge 1795). 

Tampoco son estancas las fronteras entre unos for- 
matos y otros. Los folletos de Mathes Roriczer (1486; 
c. 1490), difundidos por la imprenta, adoptan las expli- 
caciones punto por punto de la tradición oral medieval. 
Cuando se ocupa de piezas de cantería, el tratado im- 
preso de Cristóbal de Rojas (1598) recurre a un modelo 
aún más antiguo, el de dibujos acompañados de un 
rótulo. A la inversa, los textos de Alonso de Vandelvira 
(c. 1580) y Ginés Martínez de Aranda (c. 1600), que no 
llegaron a la imprenta, siguen el modelo de la exposi- 
ción secuencial, pero están estructurados en partes y 
secciones, como los tratados de arquitectura. 

En cuanto a los medios gráficos, existe una divi- 
sión clara entre los métodos operativos y los recursos 
didácticos. Los primeros se basan sistemáticamente 
en la proyección ortogonal, complementada por pro- 
cedimientos como desarrollos en verdadera forma, 
triangulaciones y antecedentes de los cambios de pla- 
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no decimonónicos. Pero desde el siglo XVI se com- 
prende que la proyección ortogonal no ofrece una 
idea intuitiva del volumen de las piezas de cantería, 
lo que lleva a los autores a emplear otros recursos 
como las perspectivas caballeras y lineales, con una 
finalidad didáctica. 

En las páginas que siguen intentaré ofrecer un re- 
corrido por estos medios de transmisión del conoci- 
miento, tanto escritos como gráficos, sin caer en ge- 
neralizaciones esquemáticas, sino reflejando los 
avances, retrocesos y superposiciones entre los mo- 
delos simples que he esbozado en los párrafos prece- 
dentes. 


LA TRADICIÓN ORAL: DIBUJOS Y RÓTULOS 


El cuaderno de Villard de Honnecourt (c. 1225) es 
nuestra fuente principal y casi única acerca de los in- 
tereses y los métodos de los arquitectos y constructo- 
res del gótico maduro. Según los estudios más re- 
cientes, pudo ser preparado por un agente laico de la 
catedral de Cambrai, con formación de artista figura- 
tivo y no de arquitecto (Honnecourt y Barnes 2009, 
229-230). Para nosotros tiene un gran interés por va- 
rias razones. En primer lugar aplica, prácticamente 
por primera vez, la proyección ortogonal al dibujo de 
arquitectura. Las representaciones arquitectónicas de 
la antigúedad apenas muestran objetos situados en 
planos diferentes; dado que proyectar significa eti- 
mológicamente «lanzar hacia delante», estas repre- 
sentaciones de figuras planas no pueden ser conside- 
radas como proyecciones. En el siglo XIL algunas 
miniaturas comienzan a mostrar con claridad muros 
o almenas que pasan por delante de otros muros o ar- 
cadas, en documentos como comentarios a la profe- 
cía de Ezequiel (Cahn 1976). Pero sólo en la época 
de Villard se representan en un dibujo de arquitectura 
elementos dispuestos en planos diferentes mediante 
la proyección ortogonal. En concreto, aparecen al 
mismo tiempo las secciones de los pilares y la pro- 
yección de los nervios en varias plantas de iglesias 
góticas, o las ventanas altas, triforios y ventanas de 
las naves laterales en los alzados y secciones de la 
catedral de Reims. 

Otro punto de gran interés es que estos alzados se 
vinculan mediante notación alfabética a un catálogo 
de plantillas que representan la sección de los ner- 
vios de pilares, baquetones y nervios de bóveda 


(Alexander 2004). Todo esto nos hace pensar que la 
proyección ortogonal tiene una relación muy directa 
con los métodos empleados por los constructores y 
en particular por los canteros, pues el hilo de la plo- 
mada materializa rectas verticales, que actúan como 
proyectantes en planta; de hecho la proyección hori- 
zontal de los elementos constructivos se designa en 
muchos casos como «plomo» (ver Rabasa 2007). Por 
otra parte, en la labra por escuadría es frecuente apo- 
yar un brazo de la escuadra en una cara previamente 
labrada, mientras que el otro brazo materializa rectas 
horizontales o verticales, que actúan como proyec- 
tantes en planta, alzado o sección. 

Aún más interesantes son para nosotros unos pe- 
queños esquemas que se refieren a cuestiones de 
geometría, arquitectura, cantería, carpintería, topo- 
grafía y mecánica, dispuestos en tres caras del cua- 
derno (Honnecourt c. 1225, 20r-21r). Algunas de es- 
tas páginas recogen no menos de 18 diagramas, 
dispuestos según un orden aleatorio (figura 1). Aun- 
que atribuidos inicialmente a Villard, desde princi- 
pios del siglo XX se entiende que la mayoría de ellos 
fueron realizados por otro artífice diferente, conocido 
como Magister Il o Mano IV (Schneegans 1901; 
Homnecourt y Hahnloser [1935] 1972; Honnecourt y 
Barnes 2009, 13, 130-153). Se trata de dibujos muy 
elementales, acompañados por un rótulo en picardo, 
como «de esta manera se talla un arco oblicuo» o «de 
esta manera se talla un arco en paramento curvo». 
Los esquemas de cantería emplean únicamente la 
proyección en planta. Todo esto sugiere que se trata 
de ayudas a la memoria de un maestro, que mostraría 
los procedimientos correspondientes a sus discípulos, 
poniendo en práctica el método mediante trazados a 
tamaño natural y acompañándolo de explicaciones de 
viva voz (Beffeyte 2004); también podría tratarse de 
las notas de un discípulo. 

Aunque parezca sorprendente, encontramos el re- 
cuerdo de estos métodos didácticos en obras renacen- 
tistas mucho más estructuradas. Cuando la Teórica y 
práctica de fortificación de Cristóbal de Rojas 
(1598) es el primer tratado de arquitectura militar pu- 
blicado en España, el segundo texto impreso de la 
cantería moderna, trata de cuestiones de geometría o 
fortificación, lo hace de forma ordenada y explícita, 
recogiendo un buen número de teoremas y problemas 
euclidianos citados por su número de libro y proposi- 
ción. Por el contrario, cuando dedica unos folios a 
problemas de cantería (Rojas 1598, 98r-101r) lo hace 
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Figura 1. Algunos de los esquemas de geometría, arquitectura, cantería y topografía añadidos por el 
Magister II (Honnecourt c. 1225, 20r). 
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Figura 2. Una 


ofreciendo dibujos muy simples, acompañados úni- 
camente por rótulos como «Viaje contra cuadrado», 
«Viaje contra diestra y siniestra», etcétera. El autor, 
profesor de fortificación en la Academia de Matemá- 
ticas dirigida por Juan de Herrera, explica esta postu- 
ra argumentando que «sería menester una resma de 
papel para poder declarar algo de su mucha dificul- 
tad por ser cosa que consiste todo en experiencia» 
(Rojas 1598, 88v). 


TRADICIÓN ORAL E IMPRENTA: EXPOSICIONES 
SECUENCIALES 


Paradójicamente, el texto que nos ofrece una imagen 
más nítida de las exposiciones orales ofrecidas por 
los maestros canteros a sus discípulos vino propicia- 
do por la imprenta. Poner por escrito estas exposicio- 
nes no tiene mucho sentido en los métodos didácti- 
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fase de la construcción de los pináculos (Roriczer 1496, copiado en Facht von Andernach 1593, 38v-39r). 


cos medievales, que se basan en un contacto directo 
entre maestro y discípulo. Por el contrario, pocas dé- 
cadas después de la invención de Gutenberg, Mathes 
Roriczer, un cantero de Ratisbona, publicó dos folle- 
tos exponiendo métodos de control formal de pinácu- 
los y gabletes (1486, c. 1490). 

Se ha discutido varias veces si Roriczer rompió el 
secreto de los canteros, recogido en los Estatutos de 
Ratisbona, o si por el contrario, no se sentía vincula- 
do a esta organización gremial al haber sido poster- 
gada la propia logia de Ratisbona (Frankl 1945; She- 
lIby 1977, 46-55). Pero lo que nos interesa poner de 
relieve aquí es que aparece un medio de presentación 
del saber de los canteros completamente diferente, y 
aun opuesto, a los escuetos diagramas del Magister 
II. El procedimiento de traza de los pináculos se ex- 
pone punto por punto, comentando cada paso del tra- 
zado de manera muy repetitiva, ofreciendo incluso 
varios dibujos para un mismo pináculo (figura 2). 
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Aunque parezca sorprendente, este formato de pre- 
sentación se alargará en el tiempo hasta los tratados 
de cantería del renacimiento y la época barroca y los 
manuales de geometría descriptiva decimonónicos. 
Ahora bien, los numerosísimos textos de cantería 
que emplean el formato de exposición secuencial re- 
ciben también influencias de otras fuentes, como los 
cuadernos personales, que en parte se relacionan con 
el manuscrito de Villard, y los tratados de arquitectu- 
ra. Me ocuparé de unos y otros en los dos apartados 
siguientes, pero aquí merece la pena señalar una ex- 
cepción tardía, un derivado directo del formato em- 
pleado por Roriczer: la Descripción de las iglesias 
de Danzig, de Bartel Ranisch (1695) que recoge ante 
todo los procedimientos geométricos necesarios para 
el control formal de las bóvedas nervadas de estas 
iglesias, expuestos paso por paso (Pliego 2017). 


Los CUADERNOS PERSONALES Y EL «CONTRAHACER» 


Otro instrumento didáctico de la tradición oral viene 
dado por los cuadernos personales. Nos han llegado 
muchos de las etapas finales del gótico, así como de 
los períodos renacentista y barroco. Como en el caso 
de Villard y el Magister II, su estructura es bastante 
desordenada en general; se diría que más que intentar 
agrupar problemas similares, los maestros o discípu- 
los simplemente van añadiendo dibujos conforme co- 
nocen un procedimiento concreto. Esto no quiere de- 
cir que no se hayan producido cambios desde los 
tiempos del Magister II. Si éste agrupaba en ocasio- 
nes hasta 18 diagramas en una sola cara de un folio, 
Hernán Ruiz (c. 1550), el Codex Miniatus (c. 1560- 
1570) o Facht von Andernach (1593) emplean la ma- 
yoría de las veces una página para un solo dibujo, lo 
que les permite abordar mejor las dificultades de los 
trazados de la cantería del gótico tardío o del renaci- 
miento. 

Encontramos en estos documentos un detalle muy 
significativo que ya estaba presente en Villard y el 
Magister II: en los dibujos de geometría y arquitectu- 
ra, se emplea en muchas ocasiones la doble proyec- 
ción ortogonal, como en los interesantes dibujos de 
secciones cónicas de Hernán Ruiz (c. 1550, 28r-29r). 
Por el contrario, en los dibujos de cantería, son raras 
las proyecciones verticales. Como ha señalado Enri- 
que Rabasa (1996), lo que parecen a primera vista al- 
zados o secciones en Hernán Ruiz (c. 1550, 46v), son 


en realidad desarrollos en verdadera forma de la es- 
tructura de los nervios de las bóvedas de crucería. 
Dado que estos nervios se disponen en diferentes 
planos verticales, es necesario desarticularlos para 
recogerlos en una sola hoja de papel. Algo similar 
ocurre en cuadernos alemanes como los de Wolfgang 
Rixner (1467-1500, 3r y otros), el Codex Miniatus 
(c. 1560-1570, 2r y otros) o Facht von Andernach 
(1593, 9v y otros), donde la técnica se conoce como 
Ritzzeichnungen, o se designa por su elemento cen- 
tral, el Prinzipalbogen (Tomlow 2009; Martín Tala- 
verano et al. 2012), que Tomlow compara gráfica- 
mente con biombos japoneses. 

Además, encontramos rasgos singulares en algu- 
nos de estos cuadernos. Algunos de ellos, como el de 
Rixner o el del maestro WG (c. 1560-1572), incluyen 
unas curiosas hojas de las que se han recortado frag- 
mentos interiores, de manera que las partes restantes 
materializan tracerías de ventanas o los nervios de 
las complejas Netzgewólbe, dejando vacíos las vi- 
drieras o los plementos. Además, existen marcas de 
punta seca en los ejes de la mayoría de los nervios. 
Estos procedimientos minuciosos sugieren que estos 
cuadernos se empleaban como un catálogo tridimen- 
sional; el maestro plegaría las hojas hasta que adop- 
taran la forma aproximada de la bóveda que ofrecía 
al cliente, con objeto de dar una imagen intuitiva de 
su disposición tridimensional. 

En cualquier caso, algunos de estos cuadernos 
personales se relacionan con tratados anteriores, 
impresos o al menos más estructurados. Un buen 
ejemplo es el vinculado al nombre de Alonso de 
Guardia (c. 1600), un personaje del que nada más 
sabemos. Se trata de un conjunto de textos y dibu- 
jos, o más bien rasguños, garabateados en las pági- 
nas libres, o incluso en algunas de las impresas (fi- 
gura 3), de un ejemplar facticio formado por dos 
libros de emblemas de Battista Pittoni (1566, 1568). 
Tratan temas de geometría, topografía, arquitectura 
y, sobre todo cantería. Los métodos de traza y los 
textos recuerdan en muchas ocasiones al manuscrito 
más estructurado de Ginés Martínez de Aranda, 
aunque la semejanza no es nunca literal. Por otra 
parte, la disposición de las trazas es completamente 
aleatoria, como cabía esperar. 

Algo parecido ocurre con el manuscrito de Jean 
Chéreau (c. 1570), que incluye temas de arquitectura, 
gnomónica, heráldica y otros, pero dedica un buen 
número de folios a problemas de cantería. La gran 
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Figura 3. Arco viaje contra viaje por plantas (Guardia c. 1600, 80v-81r). 


mayoría de estos dibujos, acompañados casi exclusi- 
vamente por rótulos, están tomados literalmente del 
tratado impreso de Philibert de L'Orme (1567), ex- 
cepto dos que abordan problemas no contemplados o 
mal resueltos en el texto delormiano. Este carácter de 
copia literal, y al mismo tiempo bastante cuidada, se- 
ñala otro de los hábitos didácticos procedentes de la 
tradición medieval y arrastrados hasta la Edad Mo- 
derna: la práctica de reproducir meticulosamente mo- 
delos entendidos como canónicos hasta fijarlos en la 
memoria. 


TRATADOS DE ARQUITECTURA Y CONSTRUCCIÓN 


El primer texto impreso de la cantería moderna es el 
Premier Tome de l'architecture de Philibert de 
L'Orme (1567). Se trata al mismo tiempo de un trata- 
do de arquitectura y de construcción. Se divide en 
diez libros, de los cuales dedica el segundo a replan- 
teos, cimentaciones y algunas proposiciones geomé- 


tricas necesarias para controlarlos y el tercero y el 
cuarto casi exclusivamente a la cantería. Frente a la 
estructura más o menos aleatoria y acumulativa de 
cuadernos personales como los de Guardia (c. 1600) 
o Chéreau (c. 1567-1574), el texto se divide sistemá- 
ticamente en libros y capítulos, y las trazas de cante- 
ría se ordenan como bóvedas inclinadas, capialzados, 
arcos, trompas, bóvedas y escaleras. Puede sorpren- 
der que se incluyan en primer lugar las bóvedas incli- 
nadas o «decendas de cava», y que los capialzados 
aparezcan antes que los arcos. Este rasgo obedece a 
la línea narrativa del conjunto del tratado, que sigue 
la construcción de una gran mansión, lo que justifica 
que aparezcan en primer lugar las piezas que condu- 
cen a los sótanos o los iluminan. 

Otro rasgo llamativo de este tratado es que emplea 
por lo general el método de exposición paso a paso 
que hemos visto al tratar de Roriczer, mencionando 
una a una la construcción de todas las líneas del tra- 
zado. En cambio, en otras ocasiones, el autor aban- 
dona súbitamente la exposición secuencial (1567, 
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68v-69r), argumentando que «esta traza se podría 
describir más detenidamente, pero esto me desviaría 
de la buena dirección, puesto que es tan fácil de re- 
solver que casi me desagrada hablar del tema». 

Algo parecido ocurre en otro tratado que aborda 
simultáneamente la arquitectura y la construcción, 
como el de Fray Laurencio de San Nicolás (1639); 
expone los métodos de control formal de arcos y ca- 
pialzados para pasar a continuación a armaduras de 
madera y volver a la piedra más adelante tratando de 
bóvedas, para las que expone en ocasiones solucio- 
nes aplicables tanto a la piedra como al ladrillo. 


MANUSCRITOS DE CANTERÍA CON ESTRUCTURA 
SISTEMÁTICA 


En el siglo XVI español empiezan a aparecer manus- 
critos exclusivamente dedicados a la cantería con una 
estructura bien definida, que aplican y refinan el mo- 
delo de las explicaciones secuenciales que había 
abierto Roriczer. El primero de ellos es el debido a 
Alonso de Vandelvira (c. 1580), al que Geneviéve 
Barbé (1977) dio el título de Tratado de Arquitectu- 
ra. Muchos investigadores nos hemos resistido a em- 
plear esta denominación, teniendo en cuenta que no 
ha llegado a la imprenta hasta el siglo XX y que trata 
casi exclusivamente de construcción en piedra, y he- 
mos optado por la más neutra de Libro de trazas de 
cortes de piedras que le dan las fuentes de la época. 
Ahora bien, todo esto no impide reconocer que su 
estructura clara, dividida en trazas, anticipa el mode- 
lo de lo que serán los tratados de cantería franceses 
de los dos siglos siguientes. En algunos casos, como 
la copia del texto de Vandelvira (1646) preparada por 
Felipe Lázaro de Goiti, el de Martínez de Aranda (c. 
1600) o el tratado de Derand (1643), las trazas se 
agrupan en categorías de piezas como trompas, ar- 
cos, capialzados o bóvedas propiamente dichas, de- 
nominadas maistresses-voutes. En otros casos, como 
el de la copia de Vandelvira de la Escuela de Arqui- 
tectura de Madrid o el de Jousse (1642), esta agrupa- 
ción en tipos constructivos es implícita, pero no me- 
nos clara. Los excursos son mucho menos frecuentes 
en estos textos estrictamente constructivos, donde se 
limitan a mencionar ejemplos construidos de las tra- 
zas a las que se refieren (Vandelvira c. 1580, 14r, 53r, 


S9r, 83v,' 103v, 119v) o se reservan para el prólogo 
de la obra (Martínez de Aranda c. 1600, i-11i; Derand 
1643, 1x-x1x). 

La distinción entre estos manuscritos españoles y 
los tratados impresos en Francia en el siglo siguiente 
es aún más tenue si tenemos en cuenta que algunos 
datos nos hacen sospechar que se intentó llevar los 
primeros a las prensas. Por una parte, San Nicolás 
(1665: 155, 217-218) habla de libros de cantería que 
no se imprimen por el coste de las planchas, pero el 
único autor de estos textos que cita, en otro pasaje, es 
Alonso de Vandelvira. Otro tanto se puede decir del 
manuscrito de Ginés Martínez de Aranda, que se abre 
con un prólogo titulado «AL LECTOR», lo que su- 
glere que su autor aspiraba a llevarlo a la imprenta. 

Además, el criterio de ordenación de Vandelvira 
sentará un precedente que se mantiene con ligeras 
variaciones hasta entrado el siglo XVII, en el tratado 
de De la Rue (1728) e incluso aparece en obras pos- 
teriores. Las piezas se presentan siguiendo una gra- 
dación de menor a mayor dificultad, comenzando por 
las trompas, siguiendo por los arcos, capialzados y 
escaleras y terminando por las bóvedas. 


TRATADOS ESPECIALIZADOS DE CANTERÍA 


Hasta la década de 1640, el tratado de Philibert de 
POrme (1567) se emplea como manual de cantería, 
como indica la copia parcial, pero literal, de Jean 
Chéreau (c. 1567-1574). Pero en 1640 aparece un fo- 
lleto de Girard Desargues que levantará una gran pol- 
vareda, como veremos en el apartado siguiente; esto 
acarrea la publicación de un buen número de obras 
sobre el control formal de las obras de cantería, des- 
de panfletos y carteles pegados en las calles a trata- 
dos propiamente dichos. 

Merece la pena destacar entre ellos los de Mathu- 
rin Jousse (1642) y Francois Derand (1643). Mien- 
tras Jousse sigue a grandes rasgos la misma ordena- 
ción que Vandelvira, Derand se apartará de esta 
línea, presentando en primer lugar las decendas de 
cava, sin duda por respeto al precedente delormia- 
no. Pero esto no debe llevarnos a error y a conside- 


1. El texto de Vandelvira se cita según la numeración ori- 
ginal del manuscrito de la Escuela de Arquitectura de la 
Universidad Politécnica de Madrid, transcrita por Bar- 
bé (1977) entre paréntesis redondos. 
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rar esta obra como retardataria o tradicional, en 
contra de lo que se ha sostenido en ocasiones. Por 
una parte, frente a las xilografías de De L”'Orme 
(1567), Rojas (1598) o Jousse (1642), Derand em- 
plea grabados en cobre, mucho más apropiados para 
la exactitud que pretende dar a sus trazados. Por 
otra, si bien Derand emplea el lenguaje y los méto- 
dos de los canteros, también es cierto que introduce 
sutilmente variaciones en estos métodos tradiciona- 
les, como el empleo implícito de la noción de tan- 
gencia o el uso más sistemático de desarrollos cilín- 
dricos. Es de reseñar que Derand, profesor de 
matemáticas, justifica la ausencia de demostracio- 
nes en su obra señalando que para los matemáticos 
serían innecesarias y para el resto de los lectores de 
la obra serían incomprensibles. 

Hemos visto que, desde la época de Villard y el 
Magister II, el método operativo de la cantería es la 
proyección ortogonal, reducida en la Edad Media a 
la planta y extendida gradualmente a alzados y sec- 
ciones en la Edad Moderna. Por primera vez, De- 
rand ofrece una explicación parcial de la naturaleza 
de la proyección ortogonal, que resulta difícil de 
comprender en nuestra época. Expone en primer 
lugar la construcción de la proyección horizontal 
de la testa de un arco a partir de su alzado; em- 
pleando líneas de referencia, sitúa los vértices de 
las dovelas en una recta en planta. Aunque el méto- 
do pueda parecer extraño a nuestros ojos, parece 
ser una práctica habitual entre canteros, que cons- 
truían primero el alzado del arco y a partir de ahí, 
situaban los vértices de las dovelas en planta. Al fi- 
nal de esta breve exposición, alude a una superficie 
que recibe la proyección, lo que resulta más fami- 
liar para nosotros; esto parece indicar que Derand 
sí conocía la noción actual de proyección ortogo- 
nal, pero intentaba exponerla en términos compren- 
sibles para los canteros. 

Por otra parte, desde la época de Philibert de 
L'Orme, la proyección ortogonal se revela insufi- 
ciente para representar de forma intuitiva el volumen 
de las piezas de cantería o de las dovelas individua- 
les. Para superar esta limitación, se emplean perspec- 
tivas caballeras, primero de forma confusa (De 
L'Orme 1567, 69r) o muy esporádica (Martínez de 
Aranda c. 1600; Derand 1643, 35, 121, 331; ver para 
todo esto Alonso et al. 2011). En cualquier caso, es 
esencial comprender que las proyecciones ortogona- 
les siguen desempeñando una función operativa, 


mientras que las caballeras, y más adelante las pers- 
pectivas lineales, desempeñan un papel didáctico 
(figura 4). 


Los PRIMEROS ESTUDIOS MONOGRÁFICOS 


Se ha señalado en numerosas ocasiones que un breve 
folleto de Girard Desargues (1640; ver también Sch- 
neider 1983; Sakarovitch 1994; Boscaro 2016) repre- 
sentó una ruptura radical con los métodos de la can- 
tería tradicional, por varias razones. Por una parte, se 
ha dicho que anticipa la noción de cambio de plano 
horizontal de la geometría descriptiva decimonónica 
(La Gournerie 1860-1864, 1: vi-viti); por otra, que 
pretende reducir a un método universal el largo re- 
pertorio de los métodos canteriles; y finalmente, que 
representa un cambio de paradigma en los criterios 
de validez de los métodos para el control de las cons- 
trucciones de fábrica, poniendo énfasis en la correc- 
ción geométrica de los procedimientos más que en la 
apariencia del resultado material. Dejando aparte la 
tercera de estas razones, verdaderamente crucial en 
la Historia de la Construcción, las dos anteriores son 
más discutibles. 

En cuanto a la novedad del método, ciertamente es 
significativa, pero no hemos de olvidar que emplea 
triangulaciones, un método usado en cantería al menos 
desde cien años antes. Tampoco es cierto que se trate 
de un método universal para la resolución de todos los 
problemas de control formal en cantería, pues trata 
únicamente de bóvedas cilíndricas de eje inclinado, y 
de arcos oblicuos y en talud, que al fin y al cabo pue- 
den entenderse como bóvedas cilíndricas cortas. Por 
tanto, el pliego de Desargues abre la serie moderna de 
los textos especializados, que no pretenden abarcar to- 
dos los problemas de la cantería, sino únicamente uno 
o unos pocos tipos constructivos. Es cierto que algo 
parecido ocurre con los folletos de Roriczer sobre pi- 
náculos y gabletes, pero éstos aparecen en un contexto 
bien distinto y no resulta realista suponer un nexo en- 
tre ellos y el opúsculo de Desargues, posterior en más 
de ciento cincuenta años. 

Como expuso vívidamente el propio Desargues 
(1648) y después hizo Sakarovitch (1994), la reac- 
ción de los canteros parisienses ante esta irrupción de 
un burgués geómetra en su campo levantó ampollas 
y llevó a un sorprendente duelo entre equipos de can- 
teros, que finalmente no se llevó a cabo. Para arrojar 


De los cuadernos medievales a las memorias decimonónicas 21 


Figura 4. Arco oblicuo (De L'Orme 1567, 69r) 


luz sobre la oscuridad del texto, su discípulo Abra- 
ham Bosse dio a la imprenta un volumen (1643) que 
incluía para cada uno de los pasos del procedimiento 
un detallado dibujo y una minuciosa explicación; en- 
contramos aquí una coincidencia con la estrategia de 
Roriczer. Aprovechando su experiencia como graba- 
dor, añadió a los esquemas secuenciales que mostra- 
ban cada paso del método otros vistosos grabados en 


m ij 


perspectiva caballera o lineal, didácticos y no opera- 
tivos, que mostraban de manera intuitiva la compleja 
volumetría de estas piezas. Esto supuso la consolida- 
ción definitiva de este recurso gráfico, que Bosse 
aplicó de una forma mucho más abundante que De 
L'Orme, Martínez de Aranda o Derand. 

En otras ocasiones, estos trabajos monográficos se 
presentan como memorias o exposiciones orales ante 
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academias. Nos han llegado los trabajos de Abeille y 
Truchet sobre bóvedas planas, presentados ante la 
Academia Real de Ciencias en 1699 y recogidos por 
escrito por Jean-Gaffin Gallon (1735, 159-164). Se 
trata de invenciones similares, que reciben números 
consecutivos, lo que nos hace sospechar que existió 
una fuerte competencia por la prioridad entre ambos 
autores, típica de los medios científicos. Pero una 
vez más, lo que merece la pena destacar es la gran 
calidad gráfica de las presentaciones, si bien no re- 
sulta fácil en qué medida responden a los dibujos ori- 
ginales de Abeille y Truchet o a una reelaboración 
posterior de Gallon. 


LA CANTERÍA COMO CAMPO DE LAS MATEMÁTICAS 


En el segundo tercio del siglo XVII aparece una forma 
sorprendente de presentación del saber de los cante- 
ros, pues se recoge en algunos tratados matemáticos, 
escritos en su mayoría en latín y que no parece que 
hayan circulado entre los canteros. El primero en se- 
guir esta línea es Guarino Guarini; aunque hoy día lo 
recordamos por su contribución a la arquitectura de 
su tiempo, era un polígrafo típico de aquel siglo, que 
publicó obras filosóficas, astronómicas, y sobre todo 
un compendio de geometría muy sólido, el Euclides 
adauctus (1671). Como es habitual, esta obra se divi- 
de en tratados y cada uno de ellos en proposiciones. 
Interesa destacar aquí los tratados XXVI y XXXII. 
El primero (Guarini 1671, 445-452) expone de forma 
rigurosa los principios de la proyección ortogonal, 
destacando que las líneas paralelas se proyectan 
como paralelas, que las figuras paralelas al plano de 
proyección conservan su forma y dimensión, que la 
proyección de un círculo oblicuo al plano de proyec- 
ción es una elipse, y así sucesivamente; como hemos 
visto, no hay nada parecido en los tratados de cante- 
ría anteriores. El tratado XXXII versa sobre desarro- 
llos (Guarini 1671, 572-596). La referencia a los pro- 
blemas de la cantería es indirecta y escueta, y se 
concreta únicamente en la frase «S1 un anillo macizo 
estuviera formado por diferentes segmentos, como es 
el caso de los arcos de piedra, nos preguntamos cuál 
sería la superficie que formaría, piedra a piedra»? 


2. «Si annulus solidus esset diuersis segmentis compositus, 
vt solent portarum arcus lapidei, quaeritur, quaenam es- 
set superficies ea, qua coniungeretur, lapis ad lapidem». 


(Guarini 1671, 575); ahora bien, no es difícil recono- 
cer entre los desarrollos de Guarini trompas, arcos 
oblicuos y en paramentos curvos, decendas de cava y 
bóvedas baídas, en ocasiones muy similares a las 
presentadas por Derand. Todo esto sería recogido con 
pocos cambios en la más conocida Architettura Ci- 
vile (1737). 

Entre las obras que siguen esta línea se encuentra el 
Cursus seu mundus mathematicus (1674), del jesuita 
saboyano Claude Milliet-Deschalles, nacido en Cham- 
béry y fallecido en Turín, que con toda probabilidad 
debería de conocer la obra de Guarini y Derand. Los 
problemas de la cantería ocupan el tratado XIV, «De 
lapidum sectione» (Milliet 1674, II: 619-691). La es- 
tructura típica de una obra matemática, con definicio- 
nes, axiomas, teoremas y problemas ofrecía una opor- 
tunidad para presentar una teoría de la proyección 
ortogonal, pero esta ocasión no se aprovecha del todo, 
como sí hizo Guarini. 

A su vez, la influencia de Deschalles es reconoci- 
ble en el Compendio matemático, del padre oratoria- 
no Tomás Felipe Tosca (1707-1715), que dedica su 
tratado XIV a la arquitectura civil y el XV a la mon- 
tea y cortes de cantería. Escrita en castellano y no en 
latín, la obra tuvo un apreciable éxito en el siglo XVII, 
en particular en las nacientes academias de ingenie- 
ros militares; parece haber despertado interés entre 
canteros o arquitectos, como prueba una edición se- 
parada del tratado XV, dedicado a la cantería (Tosca 
1727). Todo esto contrasta con la aparente falta de 
recepción del Euclides adauctus y la obra de Milliet- 
Deschalles en los medios profesionales. En cuanto al 
contenido, se basa en gran medida en Milliet, con la 
adición de algunos temas específicamente españoles 
y valencianos. 


LA DIVISIÓN ENTRE TEORÍA Y PRÁCTICA 


Como hemos visto, en los siglos XVI y XVII, los trata- 
dos de cantería se estructuran como una sucesión de 
problemas, centrados cada uno en un elemento cons- 
tructivo. Milliet-Deschalles introduce algunos teore- 
mas más o menos elementales, pero su relevancia es 
poco significativa. La situación comienza a cambiar 
con el tratado de Jean-Baptiste de la Rue (1728). Se 
trata de una obra aprobada por la Academia Real de 
Arquitectura y lujosamente editada por la Imprenta 
Real, en gran formato, con multitud de perspectivas 
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Figura 5. Arco abierto en un muro curvo (De La Rue 1728, lám. 24) 
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caballeras o lineales de excelente calidad gráfica (fi- 
gura 5), que a veces dan un tratamiento similar a las 
piezas materializadas en piedra de cantería y al espa- 
cio que las envuelve (Bortot y Calvo 2020). En cohe- 
rencia con este enfoque abstracto, De la Rue rescata 
el término «estereotomía», que había aparecido en 
las diatribas entre Desargues y los canteros parisien- 
ses: antes de tallar materialmente la piedra, es nece- 
sario dividir idealmente el espacio. Esta confronta- 
ción entre teoría y práctica no se pone de manifiesto 
en la mayoría de las piezas del tratado, que se expo- 
nen como una colección de tipos constructivos, si- 
guiendo en general el orden clásico: arcos, capialza- 
dos, maitreses-voútes, trompas, escaleras. Pero De la 
Rue se encuentra con algunos problemas geométri- 
cos abstractos que no puede encajar en esta lista y 
coloca al final de su obra un Petit traite de stéréoto- 
mie que aborda algunas cuestiones de geometría del 
espacio, en particular conos y cilindros oblicuos y 
triángulos esféricos; estos últimos sirven de apoyo a 
un innovador método de traza tridimensional sobre la 
superficie esférica propuesto por De la Rue, que le 
da el nombre de écuelles o escudillas. 

Frézier invirtió radicalmente esta estrategia didác- 
tica. Dispuso la parte teórica de su tratado al princi- 
pio de la obra, ocupando todo un volumen. Esta 
stéréotomie incluye saberes como la tomomorphie o 
forma de las secciones planas de los sólidos, el traza- 
do de las curvas de intersección entre sólidos o tomo- 
graphie, la representación gráfica de los ángulos o 
goniographie y la stéreographie o representación del 
espacio. La actividad concreta de trazado y labra, en 
la que se habían centrado casi exclusivamente los 
tratados anteriores, queda relegada a la tomotechnie, 
a la que se dedican los volúmenes segundo y tercero 
de la obra. 

Pero la extensión de esta parte práctica no nos 
debe llevar a engaño. En primer lugar, deriva del ex- 
tenso catálogo de la cantería tradicional, expandido 
por Frézier hasta el extremo: baste decir que ofrece 
cinco métodos distintos para el control formal de las 
bóvedas de naranja tradicionales, con hiladas hori- 
zontales, para después seguir con otras variantes con 
hiladas verticales, poligonales, baídas, etcétera. Pero 
no todo en los volúmenes segundo y tercero es de 
aplicación práctica directa: para cada grupo de tra- 
zas, Frézier analiza los problemas geométricos con- 
cretos que plantea, muchas veces mediante una Ex- 
plication démonstrative que mezcla como su propio 


nombre indica una demostración matemática más o 
menos aceptable con una exposición del problema; 
añade en muchas ocasiones comentarios sobre la fal- 
sedad e inutilidad de los antiguos métodos de traza- 
do, y finaliza por lo general con la exposición de la 
solución tradicional y una solución novedosa pro- 
puesta por Frézier, o incluso otras variantes. 

También resulta de gran interés el aparato gráfico 
de la obra. Por primera vez, se exponen en un texto 
de cantería de forma clara y rigurosa la base teórica 
de la proyección ortogonal, como ya había hecho 
Guarini en su tratado matemático. Se incluyen, como 
en los tratados anteriores, trazados operativos en pro- 
yección ortogonal doble o múltiple, acompañados de 
perspectivas caballeras o lineales. El carácter exhaus- 
tivo del tratado lleva a multiplicar su número y redu- 
cir su dimensión, con lo que la calidad gráfica no al- 
canza la que vimos en De la Rue. Pero lo más 
interesante son sus comentarios sobre el método de 
disposición en el plano de las trazas canteriles 
(Frézier 1737-1739, 1: 271-272): al principio se 
muestra sorprendido por la relación entre las plantas 
y los alzados y secciones que se unen a ellas, pues 
advierte que en ocasiones se muestran giradas o in- 
cluso invertidas (figura 6), pero después admite que 
estas prácticas permiten mostrar de una forma más 
intuitiva la relación entre unas proyecciones y otras. 


CLASES MAGISTRALES Y ARTÍCULOS DE REVISTA 


Cincuenta años más tarde, Gaspard Monge empren- 
dió una cruzada contra estas formas de representa- 
ción «arbitrarias», llegando a recortar las perspecti- 
vas caballeras del ejemplar del tratado de De la Rue 
que se empleaba en los ejercicios prácticos de la 
École Polytechnique y limitando taxativamente el 
número de proyecciones ortogonales a dos, argumen- 
tando que son suficientes para definir sin ambigúeda- 
des la posición de un punto en el espacio. El autor 
había ejercido como Profesor de Teoría del Corte de 
las Piedras en la escuela de ingenieros militares de 
Mézieres. Todo parece indicar que su enseñanza en 
este lugar se centraba en la «stéréotomie» en el senti- 
do que daban al término De la Rue y Frézier, es de- 
cir, al problema geométrico de la división del espa- 
cio, y que gradualmente fue desarrollando una 
concepción innovadora de la vieja proyección orto- 
gonal. Frente a la solución tradicional, que mostraba 
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una completa indiferencia por la posición concreta de 
los planos de proyección, Monge los dispone en una 
ubicación fija. Esto le permite emplear las intersec- 
ciones de un plano cualquiera con los de proyección, 
conocidas como trazas, para representar este plano; a 
su vez, este recurso le ayuda a resolver problemas de 
tangencias entre planos y superficies, que aparecen 
en la teoría de sombras o en artillería y, en general, 
aportar un nuevo método gráfico para la resolución 
de problemas geométricos abstractos. Ahora bien, 
como expone el propio autor, el carácter militar de la 
escuela de Méziéres le llevará a mantener sus estu- 
dios en secreto hasta la llegada de la Revolución. Sus 
lecciones en la École Normale fueron recogidas por 
taquígrafos y publicadas en un volumen denominado 
Géométrie Descriptive (1799). Es importante tener 
en cuenta que, a partir de este momento, el término 
«geometría descriptiva» ocupa el campo semántico de 
la anterior stéréotomie, la ciencia de la división del es- 
pacio; y que, desplazada de su lugar natural, stéréoto- 
mie ocupa el espacio asignado por Frézier a la voz to- 
motechnie, lo que acaba llevando a expresiones 
equívocas como «sillares de cuidada estereotomía». 

Hasta aquel momento, la proyección ortogonal se 
había empleado profusamente en arquitectura y en 
cantería; como señaló en su momento Sakarovitch 
(1998, 243-244), no era tan frecuente su empleo en 
otros oficios, como la carpintería o la calderería, y, 
en general, en la industria naciente. Sin embargo, 
Monge aspiraba a extender el empleo de su sistema a 
otros oficios y ramas de la técnica. A partir de ese 
momento, los tratados de estereotomía son reempla- 
zados por los de geometría descriptiva; incluso el 
Traité de stéréotomie de Leroy (1844) comprende 
«las aplicaciones de la geometría descriptiva a la teo- 
ría de las sombras, la perspectiva lineal, la gnomóni- 
ca, el corte de las piedras y la carpintería». 

Por otra parte, no hay nada en la Géometrie Des- 
criptive que se refiera a explícitamente al corte de las 
piedras. Sin embargo, Monge publicó un artículo 
(1795) en el Journal de l'Ecole Polytechnique bajo 
el título «Stéréotomie», en el que trataba de la geo- 
metría del elipsoide escaleno, es decir, el que tiene 
tres ejes diferentes, muy raramente empleado en las 
bóvedas ovales, y en particular de sus líneas de cur- 
vatura, es decir, aquellas en las que la superficie ge- 
nerada por las normales al elipsoide es desarrollable. 
Como ha señalado Rabasa (2000, 296-299), estos dos 
rasgos tienen algún interés en cantería, pues las jun- 


tas de lecho perpendiculares al intradós reducen el 
riesgo de portillos y su carácter desarrollable facilita 
en teoría el empleo de plantillas flexibles. Ahora 
bien, desde el Renacimiento se habían construido bó- 
vedas ovales sin manejar conceptos tan sofisticados, 
ni mucho menos. Por tanto, nos encontramos con una 
ilustración de un resultado abstracto, más que con la 
solución de un problema práctico. Sin embargo, el 
entusiasmo de Monge por esta solución le lleva a 
proponer su empleo en la sala de reunión de la 
Asamblea Nacional, como una bóveda nervada: una 
clara demostración del poder de la ciencia. 

Por otra parte, un debate central en la construcción 
decimonónica, las distintas opciones para el trazado 
de los puentes oblicuos, se desarrolla fundamental- 
mente en revistas y no tanto en tratados. La pieza era 
un clásico de la cantería desde los tiempos de Villard, 
pero la aparición del ferrocarril la vuelve a poner de 
actualidad. Mientras los puentes tradicionales se dis- 
ponían perpendicularmente al cauce del río, esta so- 
lución es ineficaz en los viaductos de ferrocarril, 
pues llevaría en ocasiones al empleo de curvas de pe- 
queño radio. Por tanto, los ingenieros recurren a ar- 
cos oblicuos, cuyas testas siguen la línea férrea, 
mientras que sus ejes se alinean con el cauce. Ahora 
bien, las soluciones tradicionales presentan difículta- 
des cuando se aplican a la nueva tecnología ferrovia- 
ria: en algunos casos son geométricamente inviables 
y en otros generan un empuje al vacío, que ya había 
señalado Martínez de Aranda, pero que ahora resulta 
peligroso a la vista de las grandes luces y las cargas 
dinámicas ejercidas por el ferrocarril. Los ingenieros 
franceses formados en la geometría descriptiva plan- 
tean una solución teórica, el aparejo ortogonal, mien- 
tras que los británicos, menos encorsetados por las 
enseñanzas de Monge, ofrecen un método práctico 
que finalmente se acaba imponiendo. Lo que interesa 
aquí para nuestros propósitos es que, dado el carácter 
especializado del problema, las propuestas se trans- 
miten ante todo por un gran número de artículos de 
revista (Lefort 1843; Boucher 1848; La Gournerie 
1851, entre otros; ver Becchi y Foce 2002 para una 
bibliografía mucho más completa). 

En cualquier caso, este episodio sería el canto de 
cisne de la literatura tradicional de la cantería. La re- 
volución industrial sustituyó la construcción en pie- 
dra de cantería por la fundición, el acero y el hormi- 
gón, y los tratados de cantería, aunque se siguieron 
publicando durante el siglo XX, aportan pocas nove- 
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dades, hasta llegar a la renovación del interés por la 
disciplina en las décadas finales del pasado siglo. 
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Proyectos arquitectónicos tardogóticos en Castilla-León: una 
aproximación estadística y un estudio de caso 


EL DIBUJO TARDOGÓTICO EN CASTILLA Y LEÓN: 
UNA APROXIMACIÓN ESTADÍSTICA 


En el volumen coordinado por Javier Ibáñez que re- 
coge las Trazas, muestras y modelos de tradición gó- 
tica en la Península Ibérica entre los siglos XII y 
XVI (Ibáñez Fernández 2019), del elenco de 200 tra- 
zas, 45 corresponden a la actual comunidad de Casti- 
lla y León, es decir, más del 20% (exactamente el 
22,5 %). Por tanto, nuestra comunidad está bien re- 
presentada, si tenemos en cuenta que supone algo 
más del 18% de la superficie del país. En parte es 


1. Este trabajo forma parte de sendos proyectos naciona- 
les I+D del Programa Estatal de Fomento de la Inves- 
tigación Científica y Técnica de Excelencia, Subpro- 
grama Estatal de Generación del Conocimiento, 
financiados por el Ministerio de Economía y Compe- 
titividad, liderados por Javier Ibáñez y desarrollados 
entre 2014 y 2021: Los diseños de arquitectura en la 
Península Ibérica entre los siglos XV y XVI. Inventa- 
rio y catalogación (HAR2014-54281-P) y Los diseños 
de arquitectura de tradición gótica en la Peninsula 
Ibérica entre los siglos XVII y XVIII. Inventario y ca- 
talogación (HAR2017-85523-P). Los resultados del 
primero en (Ibáñez Fernández 2019); el segundo en 
prensa. 

Para este estudio hemos descartado aquellos dibujos 
que no son proyectos, sino que reflejan el estado de 
obras previas; son tres casos: un rasguño del claustro 
de la catedral de Salamanca (c. 1510), un croquis de la 
catedral de León (1514) y un croquis de la catedral vie- 
ja de Salamanca (antes de 1570). En cambio, hemos 
añadido dos trazas que quedaron fuera en el volumen 


Ana Castro Santamaría 
Universidad de Salamanca' 


lógico, dado el peso de la Corona de Castilla en el 
panorama peninsular de este periodo Tardogótico, un 
concepto sobre el que hemos venido trabajando en 
las últimas décadas y que ha puesto de manifiesto la 
entidad del fenómeno (Alonso Ruiz 2010 y 2011; 
Alonso Ruiz y Rodríguez Estévez 2016). 

Al compilar los datos más relevantes en un cuadro 
(tabla 1) para hacer un primer análisis estadístico, ob- 
tenemos algunas conclusiones. El lapso cronológico 
que abarcan está entre c. 1493 (un diseño del claristo- 
rio y plan de bóvedas de la iglesia de la Cartuja de Mi- 
raflores) y c. 1596-97 (proyecto de capilla en el mo- 
nasterio de Nuestra Señora de Fresdelval, Burgos). 

De los 44 ejemplos seleccionados, una gran parte 
de ellos son plantas (33); por tanto, podemos afirmar 
el predominio casi único de la representación plani- 
métrica bidimensional cuando se proyecta un edificio, 
que se generaliza en la segunda mitad del siglo XVI. 
De este conjunto de plantas, es excepcional la «plan- 
ta forma» de la Catedral de Salamanca, por la cota 
elegida: el arranque de la nave central (figura 1). 


editado en 2019: un proyecto para la iglesia de Santa 
Cruz de Valhermosa de Valdivielso (Burgos) de 1578 
y otro para la capilla mayor de la iglesia de Santo 
Tomás de Rábano (Valladolid). Agradecemos las no- 
ticias a Juan Escorial. Asimismo, hemos considerado 
el plano de la plaza de Bonilla de la Sierra (Ávila), 
c. 1510. Archivo de la Real Chancillería de Vallado- 
lid (en adelante, ARCHV), Planos y Dibujos, Des- 
glosados, 299. 
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Figura 1. 


Las demás representaciones gráficas son: 3 seccio- 
nes (todas correspondientes a la catedral de Segovia) 
y un par de alzados (Puerta del Tajamar del Mercado 
de Zamora, 1521; proyecto para la sacristía de la ca- 
tedral de Segovia, antes de 1577). Son excepcionales 
las que combinan en un mismo soporte diversos ti- 
pos: una de las más originales combina planta, sec- 
ción y alzado (proyecto de crucero y girola de la ca- 
tedral de Segovia, 1562-1563, atribuida a Rodrigo 
Gil de Hontañón, figura 2). También existen combi- 
naciones de planta y alzado (proyecto de Rodrigo Gil 
para el «Cuarto de San Julián» del monasterio de San 
Benito el Real de Valladolid, 1566-1569), sección y 
planta (proyecto de Rodrigo Gil para reparar un pilar 
de Santa María la Antigua de Valladolid, 1576) y de 
sección y alzados (propuesta para el crucero de la 
Catedral de Segovia, c. 1582). 

Por último, tenemos dos vistas en perspectiva: la 
de Bonilla de la Sierra, c. 1510, en una suerte de 
perspectiva egipcia, que abate cada uno de los lados 
de la plaza mientras mantiene una visión cenital de la 
iglesia, y la de la Plaza de Regla en León (c. 1579- 
1583), dibujada en perspectiva oblicua. 

Dominan abrumadoramente las plantas para edifi- 
cios religiosos (39), frente a los de carácter civil (5). 
En ninguna de estas últimas se representan bóvedas de 
crucería; en cambio, son muy habituales en los edifi- 
cios de carácter religioso (aparecen en un total de 30 
trazas). Los diseños de las nervaduras van desde las 
crucerías simples (San Jerónimo de Zamora, San Be- 
nito de Valladolid), las bóvedas de terceletes (Monta- 


Figura 2. 


marta, Mucientes) hasta las más complicadas de terce- 
letes y contraterceletes, con combados rectos o curvos, 
sencillos o dobles (San Esteban de Salamanca, figura 
3; crucero y cabecera de Segovia, figura 2), o el verda- 
dero repertorio de modelos que suponen las plantas de 
la catedral de Segovia, en las que abundan los diseños 
cuadrifoliares en torno a círculos o rombos, y donde 
podemos encontrar algunos de los más complicados 
diseños, con multiplicación de nervios y claves (hasta 
20 en el cimborrio del primer proyecto, figura 4). 

En los diseños de bóvedas, hay algunas rarezas o 
especificidades. Por ejemplo, las bóvedas sin cruce- 
ros de Simón de Colonia (Cartuja de Miraflores), o la 
inflexión de los cruceros en Castromocho, que se han 
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Figura 3. 


puesto también en relación con Simón de Colonia — 
aunque la traza es de Gaspar de Solórzano— y eran 
habituales en los países germánicos. Tanto nervios 
como plementos pueden recibir decoración; así, los 
caireles del cimborrio de Segovia (figura 4), las narl- 
ces de tracería de Castromocho o las cabezas de an- 
gelotes y los medallones figurativos de sendos pro- 
yectos para la iglesia del Hospital de San Lázaro de 
Valladolid. En ocasiones las claves representadas tie- 
nen tal grado de complicación decorativa que hemos 
de pensar que se trataría de «filateras», claves en ma- 
dera superpuestas (croquis claustro Catedral Vieja de 
Salamanca, San Esteban de Salamanca, figura 3, Ca- 
tedral de Segovia, figura 4, Castromocho, Hospital 
de San Lázaro, Vegas de Matute). 


Figura 4. 


Andando el tiempo, aparecerán fórmulas casetona- 
das de reminiscencias clásicas, aunque construidas 
«por cruceros» o por «piezas enterizas». Por ejem- 
plo, el proyecto para la cabecera de Lumbrales, de 
Juan de la Puente (1584). 

Los materiales con que se proyectaron construir 
los edificios planeados no podían verse reflejados en 
los dibujos; se determinaban en la documentación 
asociada a ellos. Las bóvedas de crucería estrellada 
fueron mayoritariamente construcciones en piedra. 
Como excepciones tenemos tres proyectos en Valla- 
dolid; uno, para una capilla de la desaparecida iglesia 
del Hospital de San Lázaro de Valladolid, que según 
contrato con Francisco Redondo «a de ser tabicada 
de ladryllo», con la crucería labrada de piedra, y una 
vez jaharrada, es decir, allanada de yeso, se 
blanquearía y se pondrían «asentadas fileteras y sera- 
fines y todos remates como en el arte de la yesería lo 
rrequiere» (Parrado 1975, 650). Los otros dos están 
en el monasterio de San Benito el Real: uno para el 
Cuarto de San Julián según traza de Rodrigo Gil, 
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quien apunta «este rasguño es muy apropiado para el 
claustro baxo ansi por ser firme como gracioso y des- 
bahado y advirtiendo que no puede tener el alto en 
toda su proporcion ya que an de ser las bovedas deste 
claustro capillas por arista de ladrillo y yeso y que 
sera una montea muy graciosa y muy rasa y de poca 
costa y las paredes y estribos que cercan hasta el pe- 
tril o antepecho seran de cal y piedra firme y yo hare 
la montea sobre esta planta como todo quede bien 
aclarado y entendido plaziendo a dios se haran las 
mas tragas...»; el otro, atribuido al mismo Gil, para el 
Claustro de la Portería, cuyos cuatro corredores esta- 
rían cubiertos por «capillas por arista y yeso que sera 
una montea graciosa y muy rasa y de poca costa» 
(Herranz 1994, 116-117). 

Por provincias, la mejor representada es Segovia, 
con 11 trazas conservadas. El conjunto más sobresa- 
liente es el de las trazas de la Catedral de Segovia, 
casi todas conservadas en el archivo de la sede (9, 
más una del álbum de Giovanni Vincenzo Casale que 
se conserva en la Biblioteca Nacional de España). De 
la que tenemos menos muestras es de Ávila, con tan 
sólo un ejemplo.? 

Desde el punto de vista de la distribución cronoló- 
gica, si dividimos por cuartos de siglo, tendremos 
sólo una muestra en el último cuarto del siglo XV (la 
del claristorio y bóvedas de la iglesia de la Cartuja de 
Miraflores, de hacia 1483 y atribuida a Simón de Co- 
lonia); 9 trazas en el primer cuarto del siglo XVI; 7 
en el segundo cuarto; 15 en el tercer cuarto y 13 en el 
último cuarto del siglo XVI. Es fácil ver la progresi- 
vidad en el uso de las trazas, que se generaliza en la 
segunda mitad del siglo XVI. 

De las 44 trazas que manejamos, sólo 8 no tienen 
autor conocido. En cambio, 10 están firmadas con 
firma y rúbrica por sus autores. En orden cronológi- 
co, son: Juan de Álava (1524, figura 3); Juan de 
Ochoa de Arteaga, Juan de Lizarazu y Pedro de 
Castañeda (1552); Rodrigo Gil (en cuatro ocasio- 
nes, 1566-1569, 1576), Juan de la Puente (1584), 
Alonso de Tolosa (1585) y Juan de Rada (1596- 
1597). El resto son atribuciones, la mayor parte de 
ellas bien fundamentadas en noticias documentales. 
El maestro mejor representado y del que se han 
conservado más dibujos es Rodrigo Gil de Honta- 
ñón, con 13 trazas; de ellas, 4 van firmadas, hay 


2. Valladolid cuenta con 9 ejemplos, Burgos con 7, Sala- 
manca con 6, León 4, Zamora 3, Palencia 2. 


otras 3 suyas, aunque sin firmar y hasta 7 más atri- 
buidas. Conservamos también varias trazas de los 
siguientes maestros: Juan Gil de Hontañón, con 3 
trazas atribuidas (ninguna firmada, pues era prácti- 
camente ágrafo, ver figura 4); Juan de Álava, con 
dos trazas (una firmada y otra atribuida, figuras 3 y 
1) y Juan de Alvear, con dos trazas para sendas ca- 
pillas de iglesias bercianas en 1571. 

Respecto al material del soporte,? 12 son pergami- 
nos, es decir, más de la cuarta parte. Todos —incluso 
los que han llegado solo parcialmente, como el de la 
Cartuja de Miraflores, de 1483, y el del crucero de la 
catedral de Burgos, c. 1539-1540-— serían muestras de 
presentación en los que se ofrecen diversas alternati- 
vas o soluciones, que en muchas ocasiones no se lle- 
varon a cabo (por ejemplo, el proyecto para la iglesia 
del convento de San Esteban de Salamanca, de Juan 
de Álava antes de 1524, figura 3), o bien con solu- 
ciones múltiples entre las que el comitente debía es- 
coger. Por tanto, concebidas siempre antes de comen- 
zar las obras. La mayor parte de estos pergaminos (7) 
pertenecen al rico archivo de la Catedral de Segovia 
(ver figuras 4 y 2). 

El resto de las trazas son sobre papel. La técnica 
empleada en la mayor parte de las ocasiones consiste 
en la creación primero de un dibujo en rasguño con 
punzón, o bien con punta de plata o plomo, con gra- 
fito (más tardíamente) o sanguina (aunque en ningu- 
na de los ejemplos seleccionados). Sobre ello se apli- 
ca la tinta “normalmente color sepia— a mano alzada, 
con regla o compás. En ocasiones se utiliza la aguada 
para crear sombras o volúmenes. Son contados los 
casos en que se usa el color: por ejemplo, en la vista 
de la plaza mayor de Bonilla de la Sierra (c. 1510) se 
utiliza el ocre y el rojo, además de la aguada gris. 
También es excepcional en este sentido el proyecto 
de una capilla para la iglesia del Hospital de San Lá- 
zaro en Valladolid (1558), que utiliza aguadas azul, 
verde, rosa y amarilla. 

Si atendemos a las medidas, la traza en pergamino 
más grande que conservamos es el proyecto del cim- 
borrio de la Catedral de Segovia, atribuido a Rodrigo 
Gil de Hontañón (entre 1561-antes de 1577). Sus me- 
didas son 99,7 cm de alto por 56,2 de ancho. En pa- 
pel no se podían alcanzar estas dimensiones y por 
ello las trazas muy grandes resultaban de la unión de 


3. Renunciamos a incluir los dibujos incisos sobre otro tipo 
de materiales, como piedra o yeso, llamados monteas. 
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varios pliegos. Tal es el caso del proyecto para el 
Hospital de Nuestra Señora del Rosario en Briviesca, 
llevado a cabo por Pedro de Rasines en 1560-61; los 
dos pliegos unidos tanto de la planta inferior como 
de la superior alcanzan unas medidas de 84,5 x 58,5 
cm. En el extremo contrario,* la traza más pequeña 
es un proyecto de capilla para la iglesia del Hospital 
de San Lázaro de Valladolid, atribuida a Francisco 
Redondo en 1558; sus medidas son 30,5 x 22 cm. 
Por último, vamos a reparar en aquellas trazas que 
presentan escala o pitipié. Del conjunto objeto de 
este estudio, tan sólo 14 presentan escala gráfica, es 
decir, menos de una tercera parte (32 %). La más 
temprana muestra es la que se halla (aunque no se 
aprecie a simple vista) en el pergamino de la planta 
de San Esteban de Salamanca, dibujada por Juan de 
Álava antes de 1524 (figura 3). La primera visible 
(pero actualmente ilegible) está en otro pergamino, el 
que presenta un proyecto para el crucero de la Cate- 
dral de Segovia, atribuido a Rodrigo Gil de Honta- 
ñón hacia 1524-1526. No aparece aquí la manera pe- 
culiar con que solía representar este maestro el 
pitipié, consistente en una especie de reja en que los 
barrotes marcarían las unidades, coronando todo por 
una pequeña crestería. Tenemos varios ejemplos en 
las trazas que hizo para San Benito el Real de Valla- 
dolid: así aparece en el proyecto para el pórtico de la 
iglesia, en el del «Cuarto de San Julián» o en el 
«Claustro de la portería», que datan de entre 1566- 
1569. También figura en el proyecto para la amplia- 
ción de la parroquia de Sto. Tomás de Canterbury en 
Vegas de Matute (Segovia), de 1570. En otras oca- 
siones, como la ya citada traza del crucero de Sego- 
via (figura 2), no utiliza este sistema, como tampoco 
en el proyecto para la reparación de un pilar de la 
iglesia de Santa María la Antigua de Valladolid 
(1576), para la sacristía de la Catedral de Segovia 
(antes de 1577) o para el crucero de la misma cate- 
dral (c. 1582). En el proyecto del Hospital de Nuestra 
Señora del Rosario en Briviesca (traza de Pedro de 


4. Descartamos aquellas trazas que nos han llegado cerce- 
nadas, como es el caso del pergamino de la iglesia de la 
Cartuja de Miraflores, atribuida a Simón de Colonia 
hacia 1483, con unas medidas de 33,3 x 21,2 cm, y el 
proyecto reconstrucción del cimborrio de la Catedral de 
Burgos y sus bóvedas adyacentes, de hacia 1539-150 
(Menéndez 2019; Ibáñez 2019, 164 y 342-349; Ibáñez 
y Alonso 2021, 221-230). 


Rasines hacia 1560-61) aparece un pitipie, sin indi- 
cación de unidad de medida, aunque probablemente 
será el pie castellano, como señala Alonso (Ibáñez 
2019, 453). 


Un ESTUDIO DE CASO: LA TRAZA DE LA IGLESIA DEL 
CONVENTO DE SAN ESTEBAN DE SALAMANCA 


Tras este análisis panorámico, pasamos al estudio de 
un caso, a través del cual intentaremos reconstruir la 
sistemática del dibujo arquitectónico: la traza de la 
iglesia de San Esteban de Salamanca, firmada por 
Juan de Álava y que debe datar de 1524 o antes. 

Esta traza fue dada a conocer hace varias décadas 
(Valdivieso 1975), pero un estudio en profundidad 
nos permite ahondar en los sistemas de representa- 
ción, las estrategias del dibujo o criterios de trazado, 
así como el uso de la geometría y la proporción a la 
hora de concebir espacios tridimensionales. Como 
señala Menéndez, «las punciones de compás, los tra- 
zos a punta seca, los entintados constituyen no solo 
una estratificación de las operaciones manuales del 
arquitecto, sino estas huellas documentan, asimismo, 
sus progresos y regresos conceptuales en el transcur- 
so de la ideación y generación de las formas, tanto de 
las representadas como de las connotadas» (Menén- 
dez 2019, 15). 

La orden de los dominicos se instaló en Salamanca 
en 1222 en las riberas del Tormes, localización muy 
problemática que les obliga a trasladarse al actual 
emplazamiento en 1256 (Cuervo 1914, tomo 1: 7, 
9-10). La primitiva iglesia románica sería sustituida 
por una nueva iglesia y convento góticos, edificados 
en los siglos XIIL-XTV, que tampoco sería la definiti- 
va, pues gracias al patrocinio de Juan Álvarez de To- 
ledo, hijo del segundo duque de Alba, sería reedifica- 
da. Concibió esta idea siendo muy joven, cuando aún 
habitaba en el cenobio salmantino, donde había sido 
novicio y donde profesó, aunque no se materializó 
hasta 1524, siendo ya obispo de Córdoba. El 6 de 
mayo de este año se establecen unos acuerdos o capi- 
tulaciones, donde claramente el obispo se compro- 
mete a «hazer y hedificar de nuevo a mi propia costa 
la iglesia del dicho monesterio conforme a la traza 
dada por Juan de Álava» (Castro 1992, 156). 

Esta primera traza se conserva en ARCHV, Planos 
y Dibujos, Desglosados, 34, pues formó parte de las 
pruebas aportadas por los herederos, que tuvieron 
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que hacer frente a numerosos pleitos por incumpli- 
miento de los acuerdos, y por otras deudas pendien- 
tes del fundador a su muerte en 1557 (Valdivieso 
1975; Rodríguez 1987, 7-9; Castro 1992, 158-160; 
Castro 2020, 685-696). En el expediente al que el 
plano estaba vinculado (que son preguntas y declara- 
ciones de testigos por ambas partes en conflicto, Val- 
divieso 1975, 228-238) se describe como «traza e 
plataforma que está fyrmada de Juan de Alva, maes- 
tro de cantería».* 

Se trata de un dibujo a tinta sobre pergamino de 
52,6 x 91,6 cm que representa una iglesia de nave úni- 
ca, con capillas entre contrafuertes, crucero que no so- 
bresale en planta y cabecera ochavada, incluyendo ex- 
clusivamente los diseños de las tres bóvedas más 
occidentales, que corresponden al coro y son de cruce- 
ría estrellada con combados. Se trata de una primera 
muestra de presentación al patrono, a la que segura- 
mente ni siquiera acompañó un pliego de condiciones, 
tan solo algunas anotaciones numéricas y textuales 
que servían para aclarar medidas generales y que no 
sirvió ni para abrir cimientos (Castro 2020, 685). 


El plano y sus medidas: la escala oculta y las 
anotaciones numéricas 


En el panorama de Castilla y León, el aspecto más 
interesante y novedoso es la aparición de una escala 
oculta. Se encuentra en el muro de la capilla hornaci- 
na lindante con el crucero sur: se trata de una serie de 
sels agujeros de compás alineados, equidistantes, con 
una separación entre ellos de 3 mm y sobre una línea 
rasguñada sin entintar; un nuevo agujero aparece a 
15 mm del resto, pero alineado con los demás: pare- 
ce, por tanto, una escala en que se marcaran las 5 pri- 
meras unidades y la décima. Es muy posible que sea 
un pitipié de la escala 1:96, es decir, «un dedo por 
seis pies», o «un dedo por braza» (puesto que un 
dedo equivale a un dieciseisavo de pie y la braza son 
seis pies). No obstante, cuando aplicamos esta escala 
sobre el plano se producen pequeñas disfunciones: 


5. ARCHV, Pleitos Civiles, Taboada (f), caja 880,5, f. 101 
r”. Además de este pleito, hay una amplia documenta- 
ción escrita del proceso, que ha sido publicada o utili- 
zada, procedente de diversos archivos: ARCHV, Sec- 
ción Registro de Ejecutorias, caja 1209,23 y Archivo 
Histórico Nacional, Clero, leg. 5927. 


midiendo directamente el plano arroja una escala de 
1/92 o 1/93, que no se corresponde a ninguna medida 
antigua conocida, con lo cual hemos de deducir que 
el plano ha estirado (por procesos naturales y/o por 
restauración) un 1 %, de manera que la escala ha pa- 
sado de 1/96 a 1/93. 

La cronología de esta escala es relativamente tem- 
prana: el primer caso de escala gráfica se encuentra 
en un plano de la enfermería del monasterio de Gua- 
dalupe firmado por Juan Torollo en 1520, donde es- 
cribió «pitipié de diez pies» (Jiménez 2011, 403), 
que es justamente lo que nos encontramos en el caso 
de San Esteban. Este conocimiento del pitipié por 
parte de Juan de Álava pudo ser directo, pues a lo 
largo de su trayectoria Álava y Torollo coincidieron 
tanto en Guadalupe como —lo que es más importan- 
te— en el mismo monasterio de San Esteban (Castro 
2020, 686). 

Al plano acompañan una serie de anotaciones, to- 
das en el anverso. Una larga anotación manuscrita, 
que finaliza con la firma autógrafa de Juan de Álava, 
situada en uno de los lados largos del pergamino, re- 
coge las medidas generales y particulares en pies, 
tanto en planta —incluyendo longitudes y anchuras—, 
como en alzado. Se señala la longitud total, 246 pies, 
resultado de la suma de las longitudes de las partes: 
el cuerpo de la iglesia, compuesto de seis capillas de 
25 pies cada una; el crucero, de 42 pies, con dos per- 
piaños de 2 pies cada uno, más la capilla principal de 
50 pies. La anchura total, 92 pies, será resultado de la 
suma de los 42 pies de la nave, los 21 de las capillas, 
con los 4 pies de perpiaños. Por último, las alturas 
serán: 80 pies en la nave, crucero y capilla mayor; 40 
pies las capillas (erróneamente indica cuatro capillas, 
cuando serían seis), a excepción de aquellas —otras 
seis— que se abren bajo la tribuna, que llevarán la 
misma altura, aunque esta no se especifica. 

Otras palabras escritas identifican algunos elemen- 
tos del plano: «altar», «el altar mayor», «puerta», 
«puerta para la claustra», «puerta para el recibimiento 
de sacristía» y «puerta principal» . Además, se señalan 
cotas en números romanos en diversos elementos: 
«IIDD» (grosor de los arcos formeros con que las horna- 
cinas se abren a la nave); «VD» (anchura de los muros 
del crucero, hacia el norte, así como de los contrafuer- 
tes diagonales —en la dirección de la bisectriz- del cru- 
cero y del ochavo); «VID» (salida de uno de los contra- 
fuertes diagonales del ochavo); «XID» (salida de los 
contrafuertes que flanquean la portada) y «XXV» 
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(longitud del primer tramo abovedado de la nave). 

Cuando comprobamos todas estas medidas sobre 
el plano, aplicando la escala oculta, han resultado 
bastante exactas, salvo alguna pequeña disfunción en 
las medidas de las capillas o tramos abovedados de la 
nave. En cambio, las dos únicas medidas de altura 
que proporciona el texto manuscrito de Álava, al ser 
ubicadas sobre un corte longitudinal de la planime- 
tría más reciente del edificio, visualizan la falta de 
correspondencia con las medidas actuales. No obs- 
tante, nos permiten interesantes conclusiones: la altu- 
ra de la nave central tal y como se planteó original- 
mente correspondería aproximadamente con la altura 
del gran arco casetonado de la actual portada y con la 
flecha de las ventanas de la nave. 

Si superponemos el plano actual al dibujado en el 
pergamino sucede algo semejante: ni la longitud ni la 
anchura totales se corresponden con la obra definiti- 
va, ni tampoco la anchura de la nave; la única coinci- 
dencia está en la profundidad de las capillas y la an- 
chura de los contrafuertes interiores. Es obvio que 
este plano no sirvió siquiera para abrir cimientos. 


El dibujo y sus instrumentos. Hipótesis de trazado 


Aunque poco tuviera que ver con la obra definitiva, el 
pergamino puede sernos útil para profundizar en el 
mecanismo de elaboración de unas trazas y las fases 
del dibujo arquitectónico. Nos detenemos primera- 
mente en una serie de rasguños que se disponen longl- 
tudinalmente, otros perpendicularmente a éstos últi- 
mos, más algunos diagonales (figura 5). La mayor 
parte de estos rasguños resultan de la presión de un 
punzón, que deja su huella sobre un material flexible 
como es el pergamino; otros, en cambio, parecen pro- 
ducto de la aplicación de una punta de plomo, pues a 
veces dejan una huella tenue pero oscura, que pode- 
mos apreciar cuando no han sido cubiertos por la tinta 
del dibujo definitivo. A través de estas huellas asisti- 
mos al proceso de creación de las nervaduras e imagl- 
namos al maestro armado con su compás trazando 
círculos de diversos radios y centros, aunque no todos 
llegarían a formar parte de la red de nervios definitiva 
(figura 6). Como señala Menéndez al analizar la traza 
de Simón de Colonia para la Cartuja (Menéndez 2019, 
15) «las punciones de compás —visibles en nuestro 
caso en pilares, crucerías y cabecera—, los trazos a 
punta seca, los entintados constituyen no solo una es- 


tratificación de las operaciones manuales del arquitec- 
to, sino estas huellas documentan, asimismo, sus pro- 
gresos y regresos conceptuales en el transcurso de la 
ideación y generación de las formas, tanto de las re- 
presentadas como de las connotadas». 

Seguramente el tracista comenzó dibujando los 
macizos verticales del edificio (Menéndez 2019, 15). 
La mayor parte de estos dibujos aparecen solo rasgu- 
ñados, sin pasar a tinta, pues forman parte del dibujo 
auxiliar. Para ello, lo primero que trazó sería la hue- 
lla de una recta a lo largo de la pieza, casi perfecta- 
mente centrada (desviada tan solo 2 mm del centro); 
después, a ambos lados, se han hecho sendos rasgu- 
ños paralelos (a 6,7 cm del eje central) que marcan la 
anchura de la nave (tomando como límite la zona de 
cierre de las capillas, señalada por los barrotes de las 
rejas) y se prolongan hasta los pilares que flanquean 
la capilla mayor. Se añadirían inmediatamente nue- 
vos trazos paralelos, a ambos lados de las líneas an- 
teriores (a una distancia de 0,65 cm a derecha e iz- 
quierda, es decir, a 2 pies, aplicando la escala), para 
marcar el grosor de los muros (de 4 pies, por tanto) 
que delimitan la nave central; el trazo interno se pro- 
longa más allá de la cabecera, hasta el límite del per- 
gamino; en cambio, los externos se interrumpen al 
llegar a la cabecera, pues a partir de aquí las paredes 
aumentan dos pies de grosor, por lo que se dibuja un 
nuevo rasguño. 

Para delimitar los muros perimetrales exteriores se 
han hecho nuevas marcas que recorren longitudinal- 
mente el pergamino y que se interrumpen en el cru- 
cero: están situados a 15,5 o 15,6 cm del eje central 
(es decir, a unos 52 pies, aplicando la escala). Dado 
que el muro norte presenta rehundimientos coinci- 
diendo con las capillas-hornacina, una nueva línea ha 
sido marcada con punzón y parcialmente entintada; 
en cambio, en el muro sur, a 0,8 cm del límite exter- 
no del muro, hay un rasguño sin entintar que llega 
hasta la «puerta para el recibimiento de sacristía». La 
disimetría de ambos extremos se debería a la presen- 
cia del claustro preexistente, por lo que no se ha di- 
bujado en ningún detalle, lo que obliga a modificar el 
contrafuerte del crucero sur (que no es diagonal, 
como en el crucero norte). 

Existen otros rasguños perpendiculares a los señala- 
dos hasta ahora, quizá dibujados en segundo lugar con 
el uso de la escuadra. Es posible que el primero que se 
trazara fuera el del crucero, sobrepasando el límite pe- 
rimetral. A partir de esta línea y hacia occidente se 
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Figuras 5 y 6 
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irían marcando rectas con el punzón que corresponde- 
rían a las capillas hornacinas; estas se prolongan bas- 
tante más allá del perímetro del plano y llevan a am- 
bos lados sendas líneas paralelas (aproximadamente a 
0,8 cm del eje), que sirven para marcar el grosor de los 
muros de separación o «atajos», con una medida entre 
1,6 y 1,5 cm (es decir, aproximadamente 5 pies). En 
los pies de la iglesia observamos las que delimitan el 
muro occidental, distanciadas entre sí unos 1,8 cm (es 
decir, 6 pies) y, por último, otros trazos marcan el 
frente de los contrafuertes de los extremos y el grosor 
máximo (5 pies aplicando la escala). 

Un conjunto de rasguños diagonales determinan 
los contrafuertes de crucero y cabecera. Los trazos 
son dubitativos, seguramente algunos erróneos, y por 
ello las líneas se multiplican; van mucho más allá de 
la profundidad del contrafuerte y en algún caso re- 
presentan un eje central. 

Otro conjunto de rasguños dibujan detalles tales 
como los altares y las escaleras. En el caso del altar 
mayor y las escaleras que conducen hasta él, el ras- 
guño previo presenta 9 escalones, de los que sólo 8 
finalmente se entintaron. Existen también sendos al- 
tares en el lado oriental de ambos brazos del crucero. 

Finalmente, señalamos un aspecto discutido: la po- 
sible existencia de un cimborrio, que se adivina por 
el conjunto de rasguños de la zona del crucero. El pe- 
rímetro estaría constituido por un cuadrado, cuyas di- 
mensiones exactas podemos saber, a pesar de que 
cada lado tiene tres o cuatro líneas rasguñadas, pero 
solo una compone tal figura geométrica, que además 
está cruzada por diagonales. Se trata de un cuadrado 
de 12,6 cm de lado, que equivaldrían a 42 pies (me- 
dida que coincide con la anchura de la nave y del 
crucero). El conjunto parece dibujar una simple bó- 
veda de crucería, que —al ser atravesada por el eje 
longitudinal puede parecer sexpartita. Este rasguño 
nunca fue entintado, pues ni siquiera estaría conclui- 
do, previsto seguramente para una campaña poste- 
rior, ya que la obra se comenzaría por los pies, como 
revela la mayor concreción de las bóvedas del coro y 
el hecho de que la primitiva iglesia a la que sustitui- 
ría se erigía en la zona este. 

El uso del compás fue fundamental en esta traza, 
como en tantas otras. En primer lugar, para transpor- 
tar medidas, haciendo uso de la escala oculta. Sin 
embargo, las perforaciones de la punta han desapa- 
recido casi totalmente debido al planchado de la 
restauración. Así en los tres semipilares —o «pilares 


arrimadizos», como se denominaban en la documen- 
tación coetánea de la Catedral de Salamanca, por 
ejemplo— que se colocan en el extremo de los muros 
que separan las capillas; aplicando la escala, tendrían 
un diámetro de 4 pies. Los pilares de las esquinas del 
cimborrio se inscriben en un círculo de unos 5 pies, y 
sobre su perfil se añaden baquetones moldurados; 
mientras, los cuarterones del crucero responden a cír- 
culos de unos 2 pies y medio. Aún más difíciles de 
percibir son las huellas del compás que necesaria- 
mente se ha utilizado para trazar los combados de las 
tres bóvedas del sotocoro; en este caso, la dificultad 
de percibirlos aumenta al tener dibujadas encima las 
claves o florones. Se ha empleado un círculo de 75 
mm de diámetro (que equivaldría a 25 pies), que 
contiene otro de 13 pies y un último —que sirven para 
trazar los conopios— de 30 pies de diámetro (sobre el 
plano, unos 9 cm), cuyo centro estaría en el frente de 
los contrafuertes. Sin embargo, en el primer tramo 
abovedado se aprecian huellas de otros muchos cír- 
culos —al menos 7— que hubieran dado lugar a dife- 
rentes combinaciones de combados, que el maestro 
finalmente desechó (figura 6). 

Más allá de la cabecera se localiza un arco de cír- 
culo rasguñado: al completar el círculo se observa 
que el centro está situado en un punto del eje longitu- 
dinal que atraviesa el pergamino, que su diámetro 
equivale a la anchura de la nave y que si lo dividimos 
en sectores de 45%, dos de ellos se corresponden con 
sendos muros del ochavo. En esta parte se adivina 
una particular manera de trazar el ochavo, diferente a 
la que se plantea en Simón García, como veremos. 

A mano alzada se han dibujado los baquetones en 
derrame de la puerta principal, los de la puerta abier- 
ta al norte en una de las capillas hornacinas (un lado 
con bastante precisión y el otro de manera muy des- 
cuidada, aplicando el principio de simetría implícita) 
y los de las puertas abiertas en el crucero sur; tam- 
bién los baquetones de los pilares del crucero, los 
cuatro cuarterones de los extremos de la nave de cru- 
cero y las molduras de los pilares del frente del coro. 
Otros detalles a mano alzada —seguramente los más 
cuidados— son las claves de las tres bóvedas (15 cada 
una de ellas) y, finalmente, los pequeños círculos que 
determinan los barrotes de las rejas de las capillas. 

Por último, hay signos de borrado (que dejan hue- 
lla poco limpia) en el atajo de la última capilla hor- 
nacina del lado de la Epístola. 
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La planta de San Esteban: su diseño y 
proporciones en contexto 


La planta dibujada por Juan de Álava presenta el es- 
quema propio de las iglesias de predicación: nave 
única de seis tramos con capillas entre contrafuertes, 
unidas por atajos, crucero que no sobresale en planta, 
cabecera ochavada con contrafuertes en disposición 
radial y presbiterio elevado por gradas precedido por 
un tramo recto. En el manuscrito de Simón García 
Compendio de Architectura y Simmetria de los tem- 
plos que recoge los papeles de Rodrigo Gil de Hon- 
tañón— se valora especialmente este tipo y se consi- 
dera muy adecuado para iglesia conventual, pues las 
capillas —que resultan de llevar «los estrivos por la 
parte de adentro»— no sólo sirven para que los mon- 
jes O frailes salgan «a decir misa a todas estas capi- 
lletas, lo qual a de tener sus entradas rotas en los es- 
trivos porque no vaian a decir sus oficios saliendo 
por la nave maior, que sería deshonesto», sino que 
además en ellas se podrían hacer «entierros y seño- 
rean mucho la obra» (García, 1991, f. 14 v). 

Simón García dibuja este tipo en el capítulo 5, fol. 
14 r* y lo explica en los dos siguientes (García, 1991, 
ff. 14 v* y 15 r*). Este y otros ejemplos de «Reparti- 
miento de los Templos por lometria» (García, 1991, 
capítulo 5, ff. 11 v*-15 1”) parten de un cuadrado que, 
o bien abarca la planta entera, o bien el crucero y la 
cabecera; esta iniciación de trazos en un cuadrado, 
además del uso de diagonales, es una característica 
medieval, cuyo uso era puramente mecánico y empí- 
rico (Chanfón 1991, 42). 

En concreto, la planta de Álava parece coincidir 
con el sistema que propone Rodrigo Gil en el reparti- 
miento por geometría de un templo de 3 naves (Gar- 
cía, 1991, ff. 12 v”-13 v* y 14 v”-15 r”). Según el 
maestro de Rascafría, lo primero que se ha de trazar 
es un cuadrado perfecto con la anchura máxima: en 
el pergamino de la Chancillería un lado coincidiría 
con la cara interna del muro occidental del crucero, 
los dos adyacentes marcarían los extremos norte y 
sur del crucero y el lado más oriental determinaría el 
muro del testero. Subdividiendo este gran cuadrado 
en cuatro menores por medio del uso de diagonales, 
obtendríamos la anchura de la nave central al unir 
con una recta los puntos donde se cortan estas diago- 
nales. Sin embargo, en el pergamino al que nos en- 
frentamos no hay huellas de punzón o punta de plo- 
mo que confirmen la utilización de este sistema de 


trazado dentro del conjunto de rasguños que hemos 
detectado. Hay otros aspectos en que no coincide con 
lo indicado por Rodrigo Gil: la traza de la cabecera 
no responde a ninguno de los tres modos propuestos 
a partir de un rectángulo cuyas diagonales determina- 
rían los paños del ochavo. En el caso de San Esteban, 
como ya hemos visto, el ochavo estaría determinado 
por los radios de un círculo que se ha rasguñado en la 
cabecera. Tampoco coincidiría con ninguno de los 
distintos modos de repartimiento de la nave (García, 
1991, ff. 13 1? y v? y 15 19). 

Es una iglesia de fuerte tensión longitudinal. Si ha- 
llamos la proporción entre longitud y anchura totales, 
correspondería con la llamada proporción dupla super- 
bipartiens tercias, es decir, cuando a la proporción du- 
pla se le añaden dos terceras partes más (Chanfón 
1991, 38). Los 246 pies de longitud total resultarían, 
pues, de sumar dos veces la anchura total más dos ter- 
cios de la misma (92+92+61,33). Como los ocho mo- 
delos de trazado que ofrece Simón García, proceden 
de un sistema medieval, con explicaciones insuficien- 
tes o sin explicaciones (Chanfón 1991, 38, 42). 

El resto de las medidas también están regidas por 
la geometría y las relaciones proporcionales: la an- 
chura de la nave (42 pies) es el doble de la anchura 
de las capillas hornacinas (21) y la misma que la an- 
chura del crucero (42). Las capillas hornacinas serían 
un cuadrado, pues tienen 25 pies de ancho y 21 de 
profundidad, a los que sumaríamos los 4 pies de los 
perpiaños. Los tramos de la nave son, en cambio, 
rectángulos de proporción Ys (25/42), por tanto per- 
longados, lo que permitía rampantes muy llanos, 
multiplicación de soportes —especialmente necesarios 
en iglesias de nave única— y, consecuentemente, au- 
mento de número de capillas (Marías 1989, 113). 
Como las alturas, esta proporción resultará alterada 
en la obra definitiva, pasando a ser rectángulos du- 
plos, es decir, aún más perlongados. 

La relación de las anchuras con las alturas está 
cercana a la proporción dupla: si la anchura de las 
capillas son 21, la altura será 40; si la nave mide 42 
pies de ancho, su altura serán 80, exactamente la 
misma altura que el crucero y la cabecera, pero el do- 
ble que las capillas. 

No obstante, observamos ciertas anomalías en las 
dimensiones de las capillas hornacinas, según el di- 
bujo del pergamino: no son todas iguales, sino que 
existen ciertas diferencias en las de los extremos, 
más anchas las colindantes a la fachada y más estre- 
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chas las que limitan con el crucero. De hecho, apenas 
hay uniformidad en las medidas de las hornacinas, 
que del hastial al crucero van variando, entre 22 y 19 
pies. Si descartamos como única razón el carácter 
flexible del soporte y las posibles deformaciones fru- 
to del planchado de la restauración, podríamos pen- 
sar en una cierta gradación buscada, quizá relaciona- 
da con la resistencia y los empujes del futuro 
cimborrio. Algo semejante hizo Juan de Álava en el 
claustro de Santiago, donde las pandas lindantes con 
las esquinas presentan luces más estrechas y dan lu- 
gar a arcos apuntados, frente a los de medio punto de 
los vanos centrales (Castro 2002, 111). 

Los contrafuertes juegan un importante papel tec- 
tónico. Los dos estribos centrales del hastial de los 
pies parecen acomodarse a las reglas alemanas del 
gótico tardío —por ejemplo, las Instrucciones de Le- 
chler— en lo que se refiere al diseño de este tipo de 
contrarrestos, ya que cumplen la norma de que un es- 
tribo tiene tres veces el espesor del muro y ha de te- 
ner de salida la medida de su anchura duplicada 
(Huerta, 2007, 523; Huerta, 2016, 19): es decir, los 6 
pies de anchura son la tercera parte de la suma de los 
12 de salida más los 6 de grosor del muro del hastial. 
En cambio, los estribos laterales tienen un frente de 
12 pies, que se retranquea en curva en su parte poste- 
rior. Muy lejos de esta normativa están los contra- 
fuertes interiores, cuyas medidas son 21 pies de sali- 
da y 5 de anchura. Los que van ubicados en las 
bisectrices de los ángulos del semipolígono de la ca- 
becera tampoco se acomodan a alguna de las tradi- 
cionales normas alemanas. Por ejemplo, la de los 
contrafuertes para una torre: misma salida que el es- 
pesor del muro y 2/3 de esta medida para la anchura 
(Huerta, 2007, 528; Huerta 2016, 19), pues tienen 7 
pies de salida, 6 de anchura, sobre un muro de 6 pies. 

Propio de la tipología de templo para religiosos es 
el coro a los pies en alto; su existencia se puede de- 
ducir no sólo por la aparición en la muestra de tres 
bóvedas —las que corresponderían con el sotocoro—, 
sino también por la diferente molduración de los pi- 
lares coincidiendo con el tercer contrafuerte interno, 
en el lugar que se alzaría el arco carpanel del frente 
del coro. Hagamos hincapié en la excepcionalidad de 
un coro tan amplio y, por tanto, de un sotocoro tan 
profundo. La motivación de estas dimensiones inédi- 
tas (que afectan a la iglesia, así como al convento de 
manera general) no pueden estar solo en la magnifi- 
cencia del proyecto buscada por el promotor, sino 


también en la población —laica y religiosa— que iba a 
acoger el templo . 

El trazado de las nervaduras responde a un modelo 
único. Tal unificación era una práctica todavía relati- 
vamente novedosa, que encuentra su justificación 
tanto en motivos económicos —se reducía la variedad 
de moldes, se producía una cierta estandarización de 
las piezas labradas, e incluso permitía reutilizar las 
cimbras— como también estéticos, pues conducía a la 
unificación espacial. Las bóvedas de crucería estre- 
llada proyectadas en el pergamino son más sencillas 
que las definitivas: llevan cruceros, terceletes, con- 
traterceletes, ligaduras y combados que trazan doble 
círculo alrededor de la clave central, si bien el círcu- 
lo mayor remata en pequeños conopios coincidiendo 
con el lado corto del rectángulo que delimita el tra- 
mo. El diseño es fácilmente adscribible a Juan de 
Álava, como también el diseño modificado de las bó- 
vedas definitivas (Castro 2002, 124). 

La presencia de un cimborrio en el crucero de esta 
primera traza ha sido negada por muchos estudiosos 
(Casaseca 1988, 188; Marías 1989, 131; Ibáñez y 
Alonso, 2016, 197; Ibáñez y Alonso, 2021, 252). Solo 
Ceballos supuso la existencia de tal elemento desde 
el origen, tanto por la necesidad de iluminación 
como por el fin funerario”. Es cierto que en la expo- 
sición sumaria de las medidas en letra manuscrita de 
Juan de Álava sobre el mismo plano no hay indica- 
ción alguna a este cimborrio, pero su existencia pue- 
de suponerse por la presencia de un rasguño sin en- 
tintar en el que se representa un cuadrado y sendas 
diagonales. Esto no se puede considerar un diseño de 
bóveda, salvo incompleto y sin pasar a tinta (como 


6. Sin embargo, él retrasa la finalidad funeraria a 1557, fecha 
del testamento del cardenal fundador (Rodríguez 1987, 
123), cuando en realidad se estableció ya en 1526, en el se- 
gundo concierto con fray Juan Álvarez de Toledo, quien 
quería acoger allí los cuerpos de los difuntos de la casa de 
Alba, a la que pertenecía como hijo del II duque de Alba, 
don Fadrique Álvarez de Toledo (Castro 1992, 156). Proba- 
blemente esta finalidad también quedaría recogida en el pri- 
mer concierto, que no ha llegado hasta nosotros. Además, 
nos apoyamos para sostener esta hipótesis en el paralelismo 
con la desaparecida iglesia del monasterio jerónimo de 
Santa María de la Victoria en Salamanca, en la que Juan 
de Álava lleva a cabo el crucero y cabecera, con «la capilla 
de en medio» (1518-1524) que se diferenciaba de sus ve- 
cinas «por razón de la prendentiz», y acabaría cubriéndose 
por un chapitel en 1536 (Castro 2020, 690-691). 
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por otra parte ocurre en el resto de la iglesia, salvo el 
coro). Cada lado presenta varias rectas, lo que podría 
indicar la previsión de potentes arcos torales, que 
descansan en pilares más gruesos que los de la nave 
(5 pies de diámetro frente a 4). El propio Rodrigo Gil 
en su manuscrito copiado por Simón García incluye 
muchas iglesias con cimborrio, advirtiendo «que si 
se hace zinborrio los pilares torales an menester mas 
grueso» (García, 1991, f. 3 r”). Incrementos en el diá- 
metro de los pilares en un porcentaje semejante (es 
decir, en torno al 20%) existen, por ejemplo, en cate- 
drales que sí tenían previsto cimborrio, como las de 
Sevilla o la de Salamanca (Castro 2011, 66). 
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«No ay cosa que assi llene los ojos, como los edificios de piedra». 
Arquitectos e ingenieros, entre la sillería y la traza 
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Las palabras que abren el título:' «no ay cosa que 
assi llene los ojos, como los edificios de piedra», 
proceden de un sermón del año 1625. El predicador 
concreta tal aseveración con el ejemplo del monaste- 
rio de San Lorenzo de El Escorial, obra cuya fama 
conocerían todos los fieles que asistían a la celebra- 
ción religiosa.? Y si un edificio construido en piedra 
admiraba a quienes lo contemplaban, siendo la can- 
tería definitoria del Renacimiento español en igle- 
sias y palacios, no era menos admirado el trabajo de 
la piedra en las obras trazadas por los ingenieros. 
Asistimos también en el siglo XVI al reconocimiento 
de la traza como algo desvinculado del proceso de 
construcción, por lo que entre la sillería y la traza se 
puede enmarcar una aproximación a los oficios de la 
arquitectura, consolidándose antes en la ingeniería 
que en la arquitectura la figura del tracista. Por otra 


1. Este trabajo se ha desarrollado en el marco del proyec- 
to 4-D+i «Cartografías de la ciudad en la Edad Moder- 
na: relatos, imágenes, interpretaciones» (PID2020- 
113380GB-100 / AEI / 10.13039/501100011033), 
financiado por la Agencia Estatal de Investigación (Mi- 
nisterio de Ciencia e Innovación). 

2. Lo concreta en su escalera: «por eso es tan famoso el 
Escurial, y en ellos no ay cosa tan célebre como escale- 
ras; mayormente si son lucidas, descansadas, y anchu- 
rosas; son la gloria de los Artífices». Gerónimo de Al- 
dovera y Monsalve, Discursos en las fiestas de los 
Santos, que la Iglesia celebra sobre los Evangelios que 
en ella se dize. Zaragoza: Pedro Cabarte 1625, tomo 1. 
Reproducido en Dávila Fernández 1980, 146. 


parte, la organización de los trabajos en las grandes 
obras públicas de los ingenieros -ya fueran civiles o 
militares- nos aporta datos que contribuyen a clarifi- 
car lo que a veces puede parecer confuso al compa- 
rar Obras privadas, obras públicas, obras en el entor- 
no cortesano, obras municipales, etc. aunque en las 
que se organizó claramente la función de cada uno 
de los cargos fue en las obras de la monarquía. En 
ese sentido, al igual que en las palabras iniciales, 
puede ser de nuevo ejemplo la obra de El Escorial 
(Bustamante, 1994). 

El que la buena cantería era imprescindible tiene 
también en la ingeniería muchos ejemplos, y no solo 
por su uso en puertas, casamatas, escaleras y otros 
elementos de una fortificación, además de su uso en 
puentes o muelles, sino también por la belleza que 
confería al edificio. Así, en 1599 el maestre de cam- 
po Antonio Centeno, informaba desde la fortificación 
de la montaña de Brasil en la Isla Tercera que en dos 
de las cortinas, «por hermosear la obra las haré guar- 
necer de sillería como están las demás y costará muy 
poco y no parecerá remiendo en una fábrica tan 
real».? Las camisas de piedra en las fortificaciones 
para dotar a la obra de la belleza y expresión de po- 
der que cabía esperar de una obra de la monarquía, es 
algo que podemos ver todavía hoy en fortificaciones 
construidas en el siglo XVI, como la de Peñíscola. 


3. Archivo General de Simancas (a partir de ahora AGS), 
Guerra y Marina (a partir de ahora GyM), leg. 539, 
f.31. 
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Figura 1. Muralla de Peñíscola. Fotografía de A. Cámara. 


Hay un dibujo de la ciudadela de Pamplona del 
año 1587 que habla de la belleza de la cantería, del 
tracista y de la organización del trabajo en las obras, 
lo que lo convierte en un buen documento de partida 
para nuestro estudio (figura 2). Con respecto a lo pri- 
mero, el tamaño de los sillares que recubrían las cor- 
tinas y baluartes se había convertido en un problema 
para el Consejo de Guerra porque se estaban usando 
sillares demasiado grandes en la cortina, pese a que 
hasta entonces eran iguales, y eso afectaba al «ornato 
y vista» de la obra. El problema no era que se estu- 
vieran reaprovechando los sillares del castillo viejo, 
sino que no se estaba haciendo en la parte de la ciu- 
dadela que daba al campo, sino en la que miraba a la 
ciudad, que es «el rostro de la fuerga a donde princi- 
palmente se pone y ha de poner los ojos». Los silla- 
res grandes había que ponerlos en las casamatas o en 
las partes bajas, «y no en la fealdad de las cortinas» 
(Cámara 2007, 35).* 


4. El 28 de agosto de 1587 don Luis Carrillo escribía desde 
Pamplona sobre la desproporción en los sillares que 
mandaba «retrato dello» hecho por el hijo de Fratin, que 


Es un dibujo que además nos presenta al tracista, 
el ingeniero Fratin, retratado sobre el baluarte de San 
Antón, aunque en esa fecha el capitán Jacome Palea- 
ro Fratino ya había fallecido y las obras las continua- 
ba su hermano Jorge. El hecho de que se lea «il frati- 
no» en el dibujo posiblemente estaría señalando al 
Consejo de Guerra que era la traza del hermano la 
que se seguía -algo que se estaba averiguando ante 
informaciones que lo ponían en duda- ya que «il fra- 
tino» en la documentación alude siempre al capitán 
Fratin, aunque a su hermano Giorgio Palearo tam- 
bién se le llamara Fratin.? También atisbamos algo 
que atañe a la organización del trabajo en las obras, 
porque, además de trabajadores en el baluarte y en el 
terreno inmediato a la fortaleza, aparece lo que cree- 
mos un grupo de mujeres llevando tierra, que luego 
apisonaban para los terraplenes. Era una mano de 
obra cuyo trabajo confirma una documentación que 
certifica la existencia de un sobrestante encargado 
del trabajo de las mujeres mozas y muchachos que 
hacían ese trabajo. 


CANTEROS Y TRACISTAS 


Una buena imagen de lo que era el traslado y ensam- 
blaje de piezas de cantería lo proporciona un tratado 
de ingeniería (figura 3). Se trata de Los veintiún li- 
bros de los ingenios y máquinas de la Biblioteca Na- 
cional de España, que procedería del tratado De las 
aguas, sus calidades propiedad y generación que con 
letra y dibujos de Tiburzio Spannocchi se conserva 
en Florencia,* procediendo ambos manuscritos pro- 
bablemente de un original que desconocemos, obra 
de un especialista en hidráulica de la monarquía de 
España sobre cuya personalidad todavía no hay 
acuerdo (García Tapia 1990; Silva y Sancho 2001). 
Los sillares ya labrados son llevados en carros, ima- 
gen que podemos ver multiplicada en el famoso di- 
bujo de la construcción del monasterio de El Escorial 
del año 1576, donde las carretas tiradas por bueyes 


es «muy abil y virtuoso en que ymita bien a su padre». 
Probablemente se está refiriendo al hijo de Giorgio, 
Francisco Paleari Fratino. AGS, GyM, leg. 200, f. 251. 
5. Sobre el Fratin y esta familia de ingenieros y sus obras, 
ver el fundamental estudio de Vigano 2004. 
6. Biblioteca Nazionale Centrale di Firenze, Fondo Pan- 
ciatichi, 200. 
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Figura 2. Giorgio Palearo Fratino. Perspectiva del baluarte de San Antón y puerta inmediata para que se vea la despro- 
porción entre los sillares. 1587. Ministerio de Cultura y Deporte. AGS, MPD, 34, 030. 
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Figura 3. Tiburzio Spanmnocchi. De las aguas, sus calida- 
des propiedad y generación. Ministero dei beni e delle at- 
tivitá cultural e del turismo. Biblioteca Nazionale Centrale 
di Firenze. Fondo Pancitichi 200, c. 75r. 


esperan para entrar a las obras portando los sillares 
para la gran máquina del monasterio. 

La necesidad de buenos canteros en las obras de 
ingeniería se puso de manifiesto en grandes obras 
públicas como fue la del puente de Zuazo en Cádiz. 
El ingeniero Cristóbal de Rojas, quien como veremos 
nunca renegó de su formación y de sus conocimien- 
tos de cantería, aspiró a hacerse cargo de las obras 
del puente a la muerte del ingeniero veneciano Juan 
Marín en 1590, especialista en fundar edificios sobre 
el agua. Sin embargo, igual que había sucedido antes 
de Juan Marín, fue uno de esos reconocidos maestros 
canteros del norte de España, el vizcaíno Miguel de 
Arteaga, quien consiguió el puesto, pese a que el du- 
que de Medina Sidonia años después incorporara a 
Rojas entre los maestros canteros consultados sobre 
cómo cerrar el arco principal (figura 4).” En 1592 el 
duque de Medina Sidonia especificaba que para ce- 
rrar de piedra el arco principal, hasta entonces en 
madera, el maestro que se hiciera cargo tenía que ex- 
traer las mejores piedras de Santi Petri, las más duras 
y libres de salitre.* Además de ocupar a expertos can- 
teros, fue un puente que, por su importancia estraté- 


7. Sino se da una referencia concreta a una fuente cuando 
se cita a Cristóbal de Rojas en este trabajo, es porque 
se está utilizando Cámara 2014, texto al que remitimos 
a los lectores interesados. 

8. AGS, GyM, leg. 355, f. 126. Sanlúcar, 13 de agosto 
de 1592. 
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Figura 4. Planta y alzado de un arco del puente de Zuazo en 
San Fernando de Cádiz. 1592. Ministerio de Cultura y De- 
porte. AGS, MPD, 08, 068. 


gica para unir la isla de Cádiz a tierra, ocupó y preo- 
cupó a todos los ingenieros que pasaron por Cádiz, 
como fue el ya citado Tiburzio Spannocchi (figura 5) 
(Cámara 2015). 

La dificultad de fundar edificios sobre el agua, que 
había llevado a recurrir a un veneciano para el puente, 
llegó también a los tratados de Rojas quien no fue ca- 
paz de dejar fuera de sus escritos sus propias filias y 
fobias, así que en un tratado que permaneció manus- 
crito, del año 1607,? decía que, tanto el fuerte de Cabe- 
za Seca en Lisboa como el puente de Zuazo en Cádiz 
y el muelle de Málaga se habían construido echando 
piedras al mar para cimentarlos, lo que según él es lo 
que haría en las Indias cualquiera sin conocimientos, 
mientras que él proponía clavar las piedras con unas 


9. Cristóbal de Rojas. Sumario de la milicia antigua y 
moderna con la orden de hacer un exército de nacio- 
nes y marchar con el... la fortificación real y no 
real... un tratado del artillería y al fin un modo nuevo 
de fabricar dentro en la mar las torres a menos costa 
y la obra más firme. 1607. Biblioteca Nacional de Es- 
paña, Mss 9286. 
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Figura 5. Tiburzio Spannnocchi. Rasguño del puente de Zua- 
zo. Ministerio de Cultura y Deporte. AGS, MPD, SGU 03352. 


estacas para cimentar una torre. Lo presentaba como 
una novedad y demostraría a los lectores su ingenio y 
excelencia en la cantería (figura 6). 

Se trataba de ensartar en esas estacas piedras agu- 
jereadas para construir en el agua como se hacía en 
tierra. Sin embargo, la realidad se acabaría imponien- 
do a tal invento, así que en 1612 escribía que, por ser 
arenoso el terreno del fuerte del Puntal, no se podían 
clavar estacas, lo que le obligó a cimentar con carre- 
tas de cantos, que era como se habían hecho el puen- 
te de Zuazo, el muelle de Málaga y otros. Sin embar- 
go, como todo tenía que ser extraordinario en la 
memoria escrita que este ambicioso cantero fue de- 
jando de sus obras, lo que había despreciado poco 
antes se convirtió en una técnica que venía avalada 
por Vitruvio y por Palladio. De hecho, como se decía 
en un informe sobre el puente de Zuazo, con el agua 
salada las piedras «se abrazan y conglutinan de tal 
manera unas con otras, que se viene a hacer todo una 
dura roca» (Cámara 2015, 11). De la misma manera 
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Figura 6. Cristóbal de Rojas. Modo de fundar torres sobre el mar. Sumario de la milicia antigua y moderna... 1607. Minis- 
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terio de Cultura y Deporte. Biblioteca Nacional de España, Mss 9286, f. 107. 


se había hecho el muelle de Málaga, con las piedras 
de la cantera de Gibralfaro, que además debían ser 
muy grandes para resistir las tormentas (figura 7). El 
sistema para llevarlas hasta el puerto fue dejarlas 
caer por la ladera hasta el nuevo muelle, con la con- 
siguiente rotura de piedras y muerte de muchos tra- 
bajadores, hasta que un vecino presentó un invento 
para que fuera menos peligroso, lo que molestó al 
genovés Fabio Borsoto (Fabiano Bursotto), ingeniero 
del muelle, quien quiso hacer constar que su capaci- 
dad para los ingenios era mayor (Cámara 2008). 

Y si en la ingeniería nos encontramos continua- 
mente con la necesidad de buena cantería, sucede lo 
mismo en obras de arquitectura mucho más conoci- 
das en las que hay una interacción entre la sillería y 
la traza. Un ejemplo puede ser la Lonja de mercade- 
res de Sevilla (Morales 1995). Las trazas fueron de 
Juan de Herrera. En 1582 Francisco de Mora fue a 
Sevilla a trasladar las trazas al terreno en que se de- 
bía construir (como hacían los ingenieros de fortifi- 


cación con cortinas y baluartes). Fue nombrado ar- 
quitecto de la obra Juan de Minjares, que había sido 
aparejador de Herrera en El Escorial. Tuvo varios 
aparejadores, hasta que en 1589 fue nombrado Alon- 
so de Vandelvira, quien continuó con la obra cuando 
murió Minjares en 1599, en este caso no solo como 
aparejador sino como maestro mayor en funciones, 
ya que hasta febrero de 1600 no fue nombrado arqui- 
tecto de la obra, pero sin dejar de ser aparejador. 
Cuando Vandelvira se fue a Cádiz para trabajar en 
sus fortificaciones y en obras en Sanlúcar, le sustitui- 
ría como maestro mayor interino Miguel de Zumá- 
rraga, gran experto en el trabajo de la piedra (Cruz 
Isidoro 2021), que fue quien decidió que las cubier- 
tas de la planta superior debían ser abovedadas y 
quien realizó la escalera desde 1614, poniéndose así 
de manifiesto el protagonismo de los grandes cante- 
ros en la construcción de obras que ellos no habían 
trazado, aunque se hicieran rasguños parciales de la 
obra. 
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Figura 7. Muelle de Málaga en el siglo XVII. Ministerio de Cultura y Deporte. AGS, MPD, SGU 03352 


Constituye este un buen ejemplo para aproximar- 
nos a la cuestión de cómo las trazas se despegan de 
la ejecución material de la obra, a cargo de maestros 
mayores, maestros de obra y aparejadores, y cómo 
las trazas acabaron definiendo al arquitecto, aunque 
el proceso para llegar a ello fue largo. Nebrija en su 
Dictionarium latino-hispanicum (1492), traducía Ar- 
chitectus como «el principal edificador», pero no es 
lo que sería Juan de Herrera en la Lonja porque se li- 
mitó a dar la traza que luego ejecutaron otros. En el 
contexto en que se inscribe la obra de Nebrija, cuan- 
do el arquitecto se identifica con la construcción y no 
siempre con la traza, cabe entender el temprano 
ejemplo de Pedro de Gumiel (ca. 1460-1518), maes- 
tro de las obras del cardenal Cisneros, denominado 
Architectvs en la inscripción de su capilla funeraria 
en San Ildefonso de Alcalá de Henares. Es ya con 
Diego de Sagredo en sus Medidas del Romano 
(1526) —que tanto deben a Alberti y a Vitruvio— 


cuando se diferencia al arquitecto del maestro de 
obras, que solo era un instrumento para el arquitecto, 
pero la figura del arquitecto, tal como la heredó el 
Renacimiento del tratado vitruviano, se encarnó mu- 
cho antes en los ingenieros de fortificación que en 
los arquitectos, para quienes habrá que esperar a que 
se consolidara esa consideración intelectual al reina- 
do de Felipe II y muy en concreto a la obra de El Es- 
corial. En este sentido, recientemente se ha llamado 
la atención sobre cómo la aplicación de la teoría de 
Alberti distorsiona el estudio de la profesión de at- 
quitecto en España, puesto que durante años no fue 
nada frecuente que el diseño, esto es, lo que haría el 
arquitecto albertiano, se disociara del proceso de 
construcción (Serra Desfilis 2022, 22), lo que en 
cambio es esencial en la ingeniería de fortificación, 
en la que la geometría del proyecto exigía una forma- 
ción científica al alcance de pocos, y los ingenieros 
del rey, por mucho que lo controlaran, no participa- 
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ban del proceso constructivo, en manos de los maes- 
tros mayores. 

Casi un siglo después de Sagredo, Sebastián de 
Covarrubias en su Tesoro de la lengua castellana o 
española (1611) reflejaría los cambios que se habían 
producido porque hacía equivaler maestro de obras 
con arquitecto, a la vez que introducía una nueva de- 
nominación que era la de tracista: trazar «es cuando 
se delinea alguna obra, la cual se demuestra por plan- 
ta y montea. 3. Tracista, el artífice que da la traza». 
Así entendemos por qué para el historiador Baltasar 
Porreño tanto su tío Francisco de Mora como Juan de 
Herrera fueran «los más insignes tracistas que ha te- 
nido la Europa».'” Obviamente eran arquitectos -su 
tío Francisco de Mora fue «uno de los más valientes 
hombres en la arquitectura que ha tenido la 
Europa»-'' pero ser tracista sería un estadio superior 
al de arquitecto, aunque fuera una categoría dentro 
de la misma profesión. Y así va asomando por la his- 
toria de la arquitectura en documentos, textos litera- 
rios y diccionarios el carácter intelectual y científico 
de esta. Algo que los ingenieros del rey no tuvieron 
que reivindicar, porque su trabajo siempre se limitó a 
la traza, sin mezclarse con otros oficios de la cons- 
trucción. 

En la arquitectura la coexistencia de la figura del 
tracista y la del arquitecto pudo dar lugar a polémi- 
cas. Un ejemplo nos lo proporcionan el trazador 
Francisco de Mora y Pedro de Brizuela, el arquitecto 
(o maestro) de la plaza mayor de Segovia, quien ha- 
bía dado una traza de cómo había que hacer el ayun- 
tamiento, teniendo en cuenta que en él además se de- 
bían hacer las comedias, por lo que «hice traza del 
teatro y aposentos y gradas y planta de toda la casa». 
Esa información se la mandaron a Francisco de Mora 
«para que hiciese traza conforme aquella disposi- 
ción». La amarga queja de Brizuela era que a Mora 
le habían dado quinientos reales «habiéndolo yo tra- 
bajado que merezco por mi trabajo y trazas trescien- 
tos reales» (Quintanilla 1949, 29 y 30), lo que nos 
podría llevar a preguntarnos de quién es entonces la 
traza. La historiografía se la atribuye a Brizuela, pero 
no podemos olvidar el papel de Francisco de Mora y 
la distinta consideración que se estaba imponiendo 
entre el que daba la traza final y el que informaba o 
la llevaba luego a cabo. 


10. Porreño 2001, 121. 
11, Porreño 2001, 111. 


Sin embargo, si nos referimos a Francisco de Mora 
y a Brizuela, a ambos los llamamos arquitectos. Los 
historiadores usamos el término arquitecto de una 
manera extensa, y por ejemplo se hace en casos 
como el de Diego de Riaño (ca.1495-1534) que fue 
maestro mayor del ayuntamiento y de la catedral de 
Sevilla, así como de otras muchas obras en el Reino 
de Sevilla, además de en Valladolid, pero hasta don- 
de sabemos no es denominado arquitecto en la docu- 
mentación de la época (Rodríguez Estévez y Amplia- 
to Briones 2022). En cambio, en una fortificación no 
se llama ingeniero más que al que traza, pero no a los 
maestros. Que la dinámica de trabajo era distinta a la 
de los ingenieros lo muestra el que Riaño por contra- 
to se viera obligado a permanecer durante meses en 
algunas obras, aunque en muchas de ellas fuera otro 
maestro cantero el que las continuó con la supervi- 
sión de Riaño. Un ingeniero en cambio llegaba, estu- 
diaba el terreno y las necesidades defensivas, traza- 
ba, mandaba o llevaba consigo las trazas a la corte, y, 
una vez aprobadas, esas trazas se mandaban a las 
obras para ser ejecutadas. Ejemplo de ellos puede ser 
Giovan Battista Calvi en la fortificación de Ibiza 
para la que hizo las trazas, pero cuya ejecución que- 
dó a cargo del Mestre mayor Antoni Jaume, y luego 
solo tuvo que volver para decidir sobre los parapetos 
(Cobos y Cámara, 2008). Mientras tanto, fue a luga- 
res de frontera en un viaje sin fin para seguir trazan- 
do «a vista de ojos». Ninguno de los grandes inge- 
nieros de la monarquía, Benedetto de Ravenna, 
Tadino di Martinengo, Giovan Battista Calvi, los An- 
tonelli, los Fratines, Spannocchi... fueron maestros 
mayores o maestros de obra en fortificaciones traza- 
das por ellos. Incluso Cristóbal de Rojas, que fue 
cantero y maestro mayor, quiso desvincularse de esas 
figuras para ser considerado únicamente como inge- 
niero tal como luego veremos, pese a no haber sido 
el autor de la traza de las fortificaciones de Cádiz. 

La ingeniería contribuyó a la consolidación de la fi- 
gura del arquitecto tracista como alguien que solo so- 
brevuela la ejecución material de la obra, reflejo de la 
influencia italiana a través, entre otras instancias, de 
ingenieros procedentes de allí. El que los proyectos de 
los ingenieros no se llevaran a efecto hasta no haber 
sido aprobados por el rey y sus consejeros nos condu- 
ce a otro tema que es el de las trazas viajeras, que dife- 
rencian -pese a las similitudes que estamos viendo- el 
trabajo de los ingenieros frente al de los arquitectos 
tracistas. Por ejemplo, en 1558 el ingeniero Giovan 
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Battista Calvi ordenaba, en un memorial sobre lo que 
había que hacer en la fortificación de Gibraltar, que se 
escribiera al conde de Tendilla para que proporcionara 
la traza -que Calvi le había dado en Granada- al maes- 
tro mayor de las obras Bartolomé Quemado, aunque 
solo le podía dar una copia porque el original estaba 
en Barcelona.!? Otro ejemplo: la traza de la ciudad de 
Nápoles, del ingeniero Juan Thomas Escala, fue en- 
viada en 1572 por el cardenal Granvela dentro de una 
caja -tal como la había colocado en ella el ingeniero- 
al embajador del rey en Génova para que se ocupara 
de que llegara a Barcelona y desde allí al monarca allá 
donde estuviera.'* Los viajes de las trazas de los inge- 
nieros, y el control que se tenía de estas por parte de la 
monarquía, casi como secretos de estado, nada tenían 
que ver con los controles o viajes de las trazas dadas 
por un arquitecto para un edificio, por muy viajeras 
que fueran, salvo que se tratara del monasterio de El 
Escorial, las trazas para cuya iglesia viajaron desde 
Florencia con todos los controles posibles (Bustaman- 
te 1994, 124, 284). 


PROFESIONES Y CARGOS EN LAS OBRAS 


Definir profesiones en los siglos XVI y XVII con una 
mentalidad que tiene su origen en las taxonomías de 
la Mustración puede llevarnos a una especie de labe- 
rinto de certezas en un mundo globalizado en el que 
cabe comparar la organización de obras en una cate- 
dral novohispana con las de una fortificación en 
Orán o las de una iglesia o un palacio, pero para lle- 
gar a conclusiones generales habría que poner en co- 
mún todos esos estudios. Hablamos de maestros ma- 
yores, de maestros de obras y de arquitectos... pero 
un mismo profesional puede tener distintos oficios y 
cargos a lo largo de su vida. Ejemplo de la mezcla de 
oficios que se dieron cita en la profesión de arquitec- 
to es que la traducción de Vitruvio al castellano no la 
hizo un arquitecto, sino un entallador de Alcalá de 
Henares, Miguel de Urrea, siendo un «entallador» en 
el Tesoro... de Covarrubias (1611) «el que hace figu- 
ras de bulto, que cortando la madera va formando la 
figura». Y sería un maestro de obras de albañilería y 
alarife, Francisco Lozano, vecino de la villa de Ma- 
drid, quien tradujera de latín a castellano el tratado 


12. AGS, Estado, leg. 1049, f. 49. 
13. AGS, Estado, leg. 065, f. 54. 


de arquitectura de Alberti, otro de los tratados que 
todo arquitecto culto se preciaba de conocer. En este 
caso el diccionario de Covarrubias dice lo siguiente: 
Alarife «sabio en las artes mecánicas, juez de obras 
de albañilería» y Albañir (sic): «Oficial que hace 
obra de yesería, con tabiques y atajos, a diferencia 
del cantero, que este gasta piedra y cal, y el albañir 
yeso y ladrillo o yesones y adobes...». Ni canteros ni 
arquitectos dieron a conocer en castellano al gran 
referente de la arquitectura del Renacimiento. En 
cambio, el traductor de Serlio en 1552, Francisco de 
Villalpando, era llamado «geómetra y arquitecto» en 
el privilegio de impresión, y «arquitecto» en la porta- 
da (figura 8), aunque se desempeñara como maestro 
de obras en el mundo exterior al de la imprenta, el de 
la realidad de una profesión todavía lejana a la con- 
solidación de la figura del arquitecto tracista, que es con 
lo que hoy identificamos al arquitecto. En cualquier 
caso, es un ejemplo que legitima que nos refiramos a 


Figura 8. Sebastiano Serlio. Tercero y cuarto libro del archi- 
tectura de Sebastian Serlio Boloñés... traduzido de toscano en 
lengua castellana por Francisco de Villalpando. Toledo: Juan 
de Ayala 1552.. 
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los maestros de obras como arquitectos en el siglo XVI 
antes de que Covarrubias identificara «Maestro de 
obras» con «el que da la traza y hace planta y montea 
de la obra principal», latine fabricensis; vulgarmente 
se llama arquitecto», y «Architecto. Latine architec- 
tus, vale tanto como maestro de obras, el que da las 
trazas de los edificios y hace las plantas, formándolo 
primero en su entendimiento». Hasta que esa identi- 
ficación entre maestro de obras y arquitecto tracista 
llegara a un diccionario, un tiempo de indefinición 
había ido dando los pasos hasta llegar a ello. 

Fue un proceso en el que la traza, el dibujo, se 
apoderó poco a poco del mundo del diseño de arqui- 
tectura militar y civil. Por ello Cristóbal de Rojas 
abominaba de los ingenieros llegados de lejanas tie- 
rras que solo dominaban el dibujo sin saber construir, 
casi un siglo antes de que en la arquitectura se produ- 
jera la convulsión que supuso que, a lo largo del si- 
glo XVII y especialmente en el reinado de Carlos IL 
pintores que sabían geometría y perspectiva fueran 
nombrados maestros mayores de las Obras Reales, 
como Sebastián de Herrera Barnuevo o Francisco de 
Herrera el Mozo, para escándalo de arquitectos y 
maestros de obras que tenían la experiencia de la 
construcción. 

Para llevar a cabo las obras eran necesarios otros 
oficios, que nunca faltaban en las obras reales, exis- 
tiendo para ellas unas instrucciones del reinado de 
Felipe II que Felipe III reformaría en parte. Eran fun- 
damentalmente el aparejador, que era «el que dispo- 
ne la materia para que los demás labren y trabajen, 
como los aparejadores de obras»; el sobrestante que 
como tal no aparece en Covarrubias, pero sí como 
una de las acepciones de «estante», sobre estante, «el 
que asiste a ver como trabajan los que entienden en 
alguna obra». Con respecto al veedor, recurrimos a 
otra fuente para una caracterización general del ofi- 
cio, que son las Constituciones Sinodales de la dióce- 
sis de Pamplona del 1591, donde se establecía que 
eran personas «que vean, reconozcan y entiendan, si 
las obras, que en las yglesias se hazen, van según la 
traca, y condiciones con que se tomaron, y si van 
fixas o faltas», cargo que en ocasiones desempeña- 
ban los que habían dado la traza de las iglesias (Tari- 
fa Castilla 2018, 147). En las grandes obras públicas 
no se daría esta compatibilidad de oficios y funcio- 
nes, pero el cargo de veedor era el mismo, y debía re- 
caer en personas de confianza capaces de controlar 
que el proceso de la construcción era el determinado 


en el inicio por la traza y las condiciones de cons- 
trucción. 

Por debajo de los maestros mayores estarían los 
maestros de obra, normalmente especializados: 
maestros de carpintería, de albañilería, de tapiería... 
A los maestros los controlaba el aparejador quien, si 
las obras no eran complicadas, podían compatibilizar 
el cargo con el de maestro mayor, puesto que además 
las trazas ya estaban dadas, como sucedía por ejem- 
plo en las obras de la Alhambra a comienzos del si- 
glo XVII (Cámara 1990, 68). Por su parte, los apare- 
jadores de cantería serían pieza indispensable para la 
incorporación a la arquitectura española del Renaci- 
miento de las bóvedas de piedra (Calvo López, Sal- 
cedo Galera, 2022), y en la saga de ingenieros Fratin, 
Francisco, el hijo de Giorgio, mientras pedía título de 
ingeniero, fue durante años «veedor de obras de can- 
tería» del obispado de Pamplona (Vigano 2004, 526). 
Conforme nos alejamos de las obras reales, sean mi- 
litares o políticas, la documentación cuestiona cual- 
quier conclusión que pretenda tener un valor univer- 
sal en lo referente a los cargos, pero la omnipresencia 
de la cantería es una constante. 

También las obras de fortificación son buenos ca- 
sos de estudio para entender cómo funcionaban los 
oficios: en las de la montaña del Brasil en la Isla ter- 
cera, el conde de Portalegre Don Juan de Silva, Go- 
bernador y Capitán general de los reinos de Portugal, 
dio en 1593 una larga instrucción al maestro mayor 
Anton Coll.'* La traza era del ingeniero Spannocchi 
y se mandó firmada por el secretario del Consejo de 
Guerra, Andrés de Prada; veedor y contador visita- 
rían con frecuencia las obras para que se hicieran 
conforme a la instrucción y traza, ellos tenían los li- 
bros, cuenta y razón de los oficiales, maestros y otras 
personas que trabajaban en las obras, con los jornales 
y salarios de cada uno, así como lo que costaban los 
materiales. Se iba a trabajar a destajo, y veedor y 
contador se ocuparían también de que los destajeros 
cumplieran sin exceder el coste. Había un pagador de 
las obras que pagaba semanalmente en presencia del 
maestre de campo -la máxima autoridad- y del maes- 
tro Anton Coll, quien firmaba todo junto con el vee- 
dor y contador. Ninguno de ellos o quien tuviera 
sueldo del rey podía contratar «esclavos, criados, ba- 
gajes ni carros suyos» so pena de perder su sueldo, 
ser despedidos del servicio y la pérdida de esclavos, 


14. AGS, GyM, leg. 379, f. 228. 
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carros y bestias que hubieran trabajado en las obras. 
Había una salvedad que nos interesa, que es que de 
esa exclusión de contratación estaban eximidos los 
criados y aprendices de los maestros que trabajaban 
en las obras, previa aprobación de Anton Coll y del 
Maestre de Campo: se preserva así el sistema de 
aprendizaje tradicional basado en la transmisión de 
las profesiones a través del maestro.!* 

Protagonistas de la confluencia que se dio en el 
Renacimiento entre técnica -en tanto que parte de los 
oficios mecánicos de tradición medieval como era la 
cantería- y ciencia, porque al ingeniero nadie le ne- 
garía la condición de arte liberal, fueron tanto Cristó- 
bal de Rojas, que formado y desempeñado como can- 
tero llegó a convertirse en ingeniero (Cámara 2014), 
como Gaspar Ruiz, cuyo ascenso se inició desde más 
abajo, ya que empezó como maestro de albañilería, y 
acabó siendo ingeniero en Portugal después de for- 
marse con Fray Juan Vicencio Casale, aunque de am- 
bos reivindicaría en algún momento Spannocchi ha- 
ber sido su maestro. Ruiz no alcanzó una gran 
consideración como ingeniero, pero se le encomendó 
llevar a cabo la fortificación de Cabeza Seca en Lis- 
boa, que había trazado Tiburzio Spannocchi, y donde 
se dio un enconado enfrentamiento entre el ingeniero 
general de Portugal, Leonardo Turriano, y el ingenie- 
ro mayor de los reinos de España Spannocchi. El vi- 
rrey Cristóbal de Moura, en medio del fuego cruzado 
entre estos dos ingenieros, llegaría a alegar la prima- 
cía de la práctica sobre la teoría para defender lo que 
proponía Gaspar Ruiz, de quien dice que su padre 
fue aparejador en San Lorenzo, y aunque «el hijo no 
es muy peritu en el Arte, más crió esta fábrica y 
mamo la leche de aquel buen Frayle [Casale], que 
fue persona de importancia». Por ello, para él sería 
muy inconveniente «dar vuelta a aquella machina... 
por más que diga Turriano, más esto no lo sepa el, 
que me matara... Y tampoco conviene que Espano- 
chi, vea lo que el responde, porque me parece que 
está colérico, y que los meteríamos en pendencia. 


15. En las observaciones que hace Spannnocchi a las ins- 
trucciones del conde de Portalegre, el ingeniero se ex- 
tiende sobre las competencias de cada uno de los car- 
gos en las obras, y detalla las funciones de los 
sobrestantes, uno a cargo de los canteros, otro para los 
albañiles, otro de la carpintería, otro de los herreros, 
otro de las cabalgaduras, pudiendo nombrarse más de 
uno para cualquiera de esas funciones si fuera mucho el 
trabajo. 


V.m. Ha visto mucho y tratado muchas cosas, y 
quanto esto ay, no es menester a Uclides, pues el 
mismo confesara que la práctica de las cosas, vale 
más que la teórica dellas...».'* El final de esta re- 
flexión bien podría servir de inicio para un estudio 
sobre el nacimiento de la ciencia moderna. 

Ambos, Ruiz y Rojas, fueron maestros canteros 
ambiciosos, procedentes de la gran escuela de arqui- 
tectura que fue la construcción del monasterio de El 
Escorial, y ambos fueron elegidos para formarse 
como ingenieros ante la necesidad que sintió Felipe 
II de tener españoles en una profesión llena de italia- 
nos. De hecho, Gaspar Ruiz, en ese enfrentamiento 
con Leonardo Turriano, que generó interesantes do- 
cumentos sobre ingeniería enviados y defendidos 
ante el Consejo de Guerra,'” cuestionaría a los inge- 
nieros que no eran de origen español. Es sin embargo 
Cristóbal de Rojas quien más relevancia histórica tie- 
ne por el hecho de haber sido autor de tratados y es- 
tar al cargo de las fortificaciones de la ciudad de Cá- 
diz, baluarte de Sevilla y de la Carrera de Indias, que 
había recibido ataques de los ingleses. Pese a las difi- 
cultades que tuvo que afrontar para que le reconocie- 
ran como ingeniero capaz de trazar obras de fortifi- 
cación, nos dejó el que probablemente sea el mejor 
retrato de un ingeniero del Renacimiento, espejo de 
sus ambiciones, que responde más a un modelo ideal 
de ingeniero que a la realidad de su papel en las forti- 
ficaciones de Cádiz (figura 9). En el retrato el cante- 
ro ha desaparecido, lo que no sucederá en el tratado 
en el que se inserta, en el cual dedica una parte a los 
saberes de la cantería. 

A Rojas le había costado tener la consideración de 
ingeniero del rey. En ese sentido, Pedro de Velasco, 
miembro del Consejo de Guerra, decía que Rojas no 
estaba capacitado para responsabilizarse de las trazas 
de fortificación para una ciudad como Cádiz, porque 
era un buen hombre, pero bastaba hablar con él de 
fortificación para comprobar que tenía poca ciencia y 
experiencia; recordaba en su informe que era bueno 
como maestro de cantería y confiando en ello se inte- 
resó en el arte de la fortificación, pero que este era 
muy diferente, con lo que está reflejando el abismo 
existente entre la cantería y la traza. Quizá la tenaci- 
dad de Rojas cuestionando incluso la autoridad del 
ingeniero Spannocchi llevaría a que la traza para la 


16. AGS, GyM, f. 599, f. 66. 
17. Sobre esta polémica Cámara 2010, 45. 
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Figura 9. Pedro Román. Retrato de Cristóbal de Rojas. En 
C. de Rojas. Teórica y práctica de fortificación... Madrid: 
Luis Sánchez, 1598. 


fortificación de Cádiz llegara a la ciudad firmada por 
el secretario del Consejo de Guerra, Andrés de Prada. 
Esto era frecuente que se hiciera en las grandes obras 
de fortificación para que nada se pudiera alterar en 
ellas: es lo mismo que hizo Prada con la traza de 
Spamnocchi para la Isla Tercera, o el secretario Este- 
ban de Ibarra en las trazas para la fortificación de 
Cabeza Seca en Lisboa, donde Leonardo Turriano no 
reconocía la autoridad de Spannocchi, quien firmaría 
las trazas junto con el secretario;'* es lo que hizo 
años antes Francés de Álava, capitán general de arti- 
llería y del Consejo de Guerra, con la traza de Fratin 
para Cádiz, y mucho antes Ochoa de Luyando como 


18. Don Cristóbal de Moura, desde Lisboa el 11 de diciem- 
bre de 1601. «Su magd. Me ha metido en gran trabajo 
con mandarme que comunicasse con Turriano, el papel 
del cavallero Tiburcio Espanochi, porque ha estado 
como un León, y una carta de desafío le rompí que es- 
cribía a su magd, no se sí la embijara por otra mano». 
AGS, GyM, leg. 599, f. 66. 


secretario del Consejo de Indias, con la traza para el 
castillo de La Fuerza en La Habana.'” 

En este contexto de cuestionamiento del saber de 
Rojas como ingeniero se entiende su petición de un 
maestro mayor para las fortificaciones de Cádiz en 
1602. Puede parecer extraño, porque cuando en 1589 
solicitó entrar a servir como ingeniero, era arquitecto 
maestro mayor de la ciudad de Sevilla, y en Cádiz Ti- 
burzio Spannocchi le había recomendado como maes- 
tro mayor de las fortificaciones, acabando en esa ciu- 
dad como «maestro mayor ingeniero», un cargo por 
debajo del de ingeniero. Probablemente la explicación 
para su solicitud de un maestro mayor esté en sus aspi- 
raciones como ingeniero y quiso diferenciar bien su 
trabajo del de maestro mayor, ya que dejó claro que, 
aunque hubiera un maestro mayor, en esas fortifica- 
ciones de Cádiz debía seguir residiendo un inge- 
niero.” Ese año de 1602 había muerto Francisco de 
Armentia, maestro mayor de las fortificaciones, y Ro- 
jas debió temer que el cargo desapareciera y su papel 
como ingeniero se diluyera. No fue así, y los dos que 
aspiraron a sucederle fueron dos grandes canteros, 
Alonso de Vandelvira y Ginés Martínez de Aranda, 
además de Diego de Argúello. La recomendación de 
Spamnocchi hizo que se le diera a Ginés Martínez de 
Aranda, aunque este dejaría la ciudad casi de inmedia- 
to siguiendo a su patrono el obispo Maximiliano de 
Austria a Santiago, donde había sido nombrado arzo- 
bispo (Cámara 2015). Es posible que Rojas prefiriera 
a Vandelvira, que es quien después de la partida de 
Martínez de Aranda se hizo cargo de la maestría, pues- 
to que de él dijo que era tan excelente que, aunque hu- 


19. El tema de la firma de las trazas por quien tiene la au- 
toridad, pero no por el tracista, podría explicar cues- 
tiones confusas como la de la traza del Panteón del 
monasterio de El Escorial: Martín González encontró 
un documento en Simancas en el que se habla de una 
traza firmada por Juan Gómez de Mora, que era la que 
había que seguir, y esto ha dado lugar a interesantes 
controversias sobre si fue Gómez de Mora o fue Cres- 
cenzi el autor de las trazas. Probablemente iba firma- 
da para que nadie la alterase, como maestro mayor y 
trazador que era de las obras del rey, sin que eso sig- 
nifique que fuera él el autor. La clave nos la pueden 
dar esas trazas de arquitectura militar firmadas por 
quien daba fe de su aprobación en la corte, y no siem- 
pre por quien las había diseñado. Sobre la polémica, 
ver Blasco 2013, 162-165. 

20. AGS, GyM, leg. 589, £. 111. 
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biera estado en Roma habría que haberlo traído a las 
obras de Cádiz (Cámara 1981, 260). 

Sin duda Vandelvira fue un buen aliado para Ro- 
jas, y ambos firmaron en 1609 un informe en contra 
de la construcción de los fuertes del Puntal y Mata- 
gorda en Cádiz que es todo un alegato en defensa 
de la necesidad del conocimiento de la cantería para 
los ingenieros. En él Vandelvira y Rojas se reivindi- 
caban como canteros porque lo redactaron «confor- 
me al oficio de maestros de cantería y con la expe- 
riencia que tenemos de las obras de agua». Es más, 
según ellos, esa experiencia en la construcción era 
lo que impedía que un ingeniero fuera engañado por 
un albañil porque estos «en oliendo que el ingeniero 
no es práctico, a vueltas de espaldas burla, y mofan 
del, y todo viene en daño de la fábrica». La permea- 
bilidad de las profesiones de arquitecto/cantero e 
ingeniero que Rojas ejemplifica se puede compro- 
bar asimismo en que escribió que él sabía dar a lo 
que construía «firmeza, proporción y recreación a la 
vista», que creemos que tiene una clara filiación 
con la firmitas, utilitas y venustas de Vitrubio.?! En 
esta vinculación que Rojas siempre sintió con los 
arquitectos, y más en concreto con los maestros de 
cantería, es de señalar que en Cádiz trabajaron tres 
de los grandes teóricos del arte de la cantería del 
Renacimiento, como fueron Rojas, Martínez de 
Aranda y Alonso de Vandelvira, cuyo Libro de tra- 
zas de cortes de piedra se considera en gran medida 
deudor del saber sobre cantería de su padre Andrés 
de Vandelvira. Ginés Martínez de Aranda fue el au- 
tor del manuscrito Cerramientos y trazas de montea 
(Calvo López 2009) y si estos tratados permanecie- 
ron manuscritos, no sucedió lo mismo con los cono- 
cimientos de cantería de Cristóbal de Rojas, puesto 
que, como ha estudiado Calvo López (1998), el tra- 
tado Teórica y práctica de fortificación conforme a 
las medidas y defensas destos tiempos (1598) de 
Rojas encierra un tratado de cantería, casi escondi- 
da entre la geometría euclidiana y los principios de 
fortificación. 

No fue Rojas el único que además de ingeniero fue 
maestro mayor en unas obras de ingeniería. Es tam- 
bién el caso del citado Fabio Borsoto, ingeniero del 
muelle de Málaga. Sobre la cuestión de las profesio- 
nes y los cargos en las obras, resulta de interés que, 


21. Como indicamos más arriba, las citas sobre Rojas se 
pueden ver y ampliar en Cámara 2014. 


con ocasión de los conflictos sobre el muelle en los 
que tuvo que intervenir Spannocchi en 1603, los do- 
cumentos de la ciudad se refieran a Borsoto como 
maestro mayor, es decir con su cargo, y en cambio 
los de Spannocchi hablen del ingeniero -su profe- 
sión- que además es como se consideraba a sí mis- 
mo.” También en la documentación que conocemos 
del proceso por el que este genovés fue reclamado 
por Felipe II para hacerse cargo del muelle de Mála- 
ga después de la fama adquirida al construir el mue- 
lle de Palermo, se refieren a él indistintamente como 
maestro mayor y como ingeniero.” Algo que no su- 
cedería con los grandes ingenieros de la monarquía, 
que nunca fueron maestros mayores y sí identifica- 
bles con esos tracistas que tanto tiempo tardaron en 
consolidarse en el campo de la arquitectura. 

Otro aspecto a tener en cuenta en la conexión entre 
arquitectura e ingeniería es que el prestigio que se al- 
canzaba trabajando en las grandes obras de ingenie- 
ría de la monarquía, ya fueran militares o civiles, 
contribuyó al reconocimiento profesional de maes- 
tros mayores y maestros canteros. Basten dos ejem- 
plos de ello, sin que pueda considerarse una norma 
hasta no realizar más estudios: Pedro de Velasco, 
«maestro arquitecto» consiguió la plaza de maestro 
mayor y aparejador de las obras de Granada en 1612, 
frente a un «maestro de cantería», porque había tra- 
bajado en las fortificaciones de Fuenterrabía y San 


22. 6 julio 1603. «Fabio borsoto yngeniero del muelle de 
málaga dize que el padece algunas vexaciones de la 
Justicia ordinaria de la dha ciudad por ojeriga, que con 
el tienen lo qual sirve de traerle inquieto y no poder 
acudir al Real servicio como conviene...» AGS, GyM, 
leg. 617, f. 115. Sobre esta obra del muelle de Málaga, 
ver Cámara 2008. 

23. El 14 de septiembre de 1584 el rey escribe al presiden- 
te de Sicilia -el conde Briático, encargado del gobier- 
no- que «para ciertas obras que se han de fazer en el 
muelle de Málaga, ha paresgido convenir que venga 
aca el mro.mayor que entendió en la que se hizo en la 
de Palermo y por la noticia que se tiene de su habilidad 
y suficiengia en las cosas de su professión, yo os encar- 
go que le ordeneys de mi parte se ponga luego en cami- 
no...». AGS, Estado, leg. 1154, f. 220. El 14 de febrero 
de 1585, el conde de Briatico, escribe que Borsoto es el 
maestro mayor «que trazó e intervino» en la obra del 
muelle de Palermo. AGS, Estado, leg. 1154, f- 221. Por 
su parte el maestre racional Locadelo, que es quien se 
encarga de que viaje a España habla de él como inge- 
niero. AGS, Estado, leg. 1155, f. 12 
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Sebastián, y llevaba además la recomendación del in- 
geniero Jerónimo de Soto, uno de esos ingenieros 
cortesanos que triunfaron en la corte de Felipe III a 
la sombra del duque de Lerma (Cámara 1990, 80); 
Francisco Arboreda, quien solicitó el cargo de maes- 
tro de obras reales del reino de Valencia en 1622, se 
sentía avalado por la tradición familiar, sobre todo 
por su padre, Jerónimo Arboreda, que había servido 
en obras de arquitectura militar, en concreto las to- 
rres almenara, en los tiempos en los que Vespasiano 
Gonzaga fue virrey de Valencia (Arciniega 2009). 

Como hemos ido viendo, además de las relaciones 
a través de la figura del tracista, la cantería también 
da argumentos para conectar arquitectura e ingeniería 
en los estudios de historia de la construcción en el 
Siglo de Oro. Si a ello sumamos la organización de 
las obras y el trasvase de maestros entre ambos ámbi- 
tos, la conclusión sería que es necesario unir discipli- 
nas que hoy se estudian por separado para entender 
cómo los oficios y las profesiones en las obras de ar- 
quitectura e ingeniería dan claves para entender de- 
bates y procesos que ayudan a explicar la evolución 
de la arquitectura española. 
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Bocetos, huellas, procesos y modelos. 
Indicios materiales para el estudio de la técnica 
escultórica en piedra entre la Edad Media y la Moderna 


La escultura es el arte menos tratado por la historio- 
grafía, algo que, en mi opinión, se debe en parte al 
general desconocimiento de las técnicas escultóricas. 
Este relativo olvido se agrava en el campo de la es- 
cultura en piedra. Las técnicas del bronce, con ser di- 
fíciles de explicar en un tono divulgativo, se mantie- 
nen vigentes hoy en día; el modelado en barro apenas 
ha cambiado a lo largo del tiempo, igual que el pro- 
ceso para lograr la terracotta. En el vaciado, a los 
antiguos moldes perdidos o por piezas se han adjun- 
tado materiales modernos, pero el proceso básico si- 
gue siendo similar. Todos ellos continúan sin ser ape- 
nas conocidos por el gran público, pero sí, al menos, 
por los especialistas. 

Otra cosa es la labra o la talla.' Se sabe vagamente 
que han existido a lo largo de la historia dos méto- 
dos, la talla directa y el sacado de puntos, pero no 
existen cuadros cronológicos ni geográficos que ex- 
pliciten cuándo, dónde y cómo se ha seguido cada 
uno de esos métodos.? Tampoco hay una idea clara 
de en qué consiste la talla directa, mitificada por mu- 


1. No quiero extenderme ahora a la talla en madera, que 
tiene sus problemas específicos, muy diferentes a los 
de la piedra. 

2. Hace bastantes años intenté un cuadro cronológico 
(Sobrino González, Miguel, 1998, «La talla directa 
desde dos caras», RéR, n* 21. Madrid: América Ibérica, 
pp. 46-53) que ahora, pasado el tiempo, debo revisar y 
corregir. 


Miguel Sobrino González 
Universidad Politécnica de Madrid 


chos como una «técnica sin normas», propia de arre- 
batos geniales como los que se atribuyen a Miguel 
Ángel. En cuanto al sacado de puntos, no se ha pro- 
fundizado en el momento y el motivo para su adop- 
ción en diversos momentos históricos ni en las dife- 
rentes formas de afrontarlo y en las consecuencias 
que ello conlleva.* 

Los métodos de ejecución de la escultura pétrea 
permanecen, pues, en la sombra; una sombra aumen- 
tada por culpa de los análisis erróneos, identificables 
incluso en algunos de los estudios más reputados. 
Valga como ejemplo un conocido trabajo de Rudolf 
Wittkower (1983), que aparte de su valor como vi- 
sión general y pionera de la escultura desde el punto 
de vista de la técnica, incurre en fallos notables cuan- 
do pretende describir las herramientas y su uso o se 
enfanga en una polémica, tan estéril como falsa, res- 
pecto a la utilización del trépano por parte de Miguel 
Ángel. Viniendo de autores de tanto prestigio, esas 
apreciaciones son repetidas luego por otros estudio- 
sos, consolidando ideas equivocadas o inexactas. 

No es este el lugar para hacer un repaso a la histo- 
ria técnica de la escultura, algo que ya he intentado 
en otra publicación (Sobrino 2018). Mi idea con el 


3. Aunque su práctica siga todavía impartiéndose en algu- 
nas escuelas, las máquinas de talla por control numéri- 
co están desplazando la labor de los scarpellini o saca- 
dores de puntos, que se encargaban de traducir a piedra 
los modelos de yeso creados por los escultores. 
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presente trabajo es aportar un pequeño apoyo a quie- 
nes investigan sobre la escultura, ofreciendo algunos 
datos y ejemplos que pueden aclarar cuestiones téc- 
nicas que revelan la forma de concebir y elaborar las 
esculturas por quienes ostentaban este oficio entre 
los siglos XV y XVI. 


Un MOMENTO DE CAMBIO 


El tránsito entre los siglos XV y XVI es un período 
crucial para la escultura, cuando llegaba a su cumbre 
la talla directa de tradición medieval y se oían las 
primeras voces que reclamaban la recuperación del 
sacado de puntos. Tanto Leon Battista Alberti como 
Leonardo habían propuesto en sus escritos distintos 
sistemas de copia por puntos a partir de un modelo 
tridimensional. Ambos artistas compartían una carac- 
terística: no eran escultores. Y es que la mejor prueba 
de que en el Quattrocento no existía el sacado de 
puntos está precisamente en los escritos de estos dos 
genios; tanto el finitorium de Alberti como las cajas 
duplicadas de madera de Leonardo son ideas dispara- 
tadas e inaplicables en la práctica, simples propues- 
tas de quienes deseaban que el artista se alejase de 
los aspectos más fatigosos de la creación. 

Pomponio Gaurico ofrece, de forma indirecta, un 
dato precioso acerca de la vigencia de la talla directa, 
aún a principios del siglo xvI. En su pequeño tratado 
(Gaurico 1989, 273) se refiere a los esbozos, mode- 
los y maquetas, añadiendo (las cursivas son mías) 
que «Se habla del esbozo (proplastice) cuando el al- 
farero modela en arcilla la forma de la futura obra, 
del mismo modo que se habla [...] de maqueta (mo- 
dulus) cuando el arquitecto lo hace en madera. Hace 
tiempo esta práctica estaba muy extendida, y no se 
realizaba casi ningún trabajo sino a partir del mode- 
lado, pues en él se aprecian los errores futuros y pue- 
den corregirse fácilmente antes de ser cometidos; y, 
al contrario de lo que creen nuestros contempord- 
neos, la obra propiamente dicha se realizará con ma- 
yor rapidez, teniendo delante el modelo que se va a 
imitar.» 

De este párrafo del tratado de Gaurico se extraen 
varias conclusiones interesantes, sobre todo a través 
de las frases que he señalado en cursiva. Primero 
compara la idea del modelo escultórico y el arquitec- 
tónico, algo que puede ilustrarnos acerca del germen 
de los procesos conceptuales a partir de una maqueta 


tridimensional. Cuando Gaurico dice que «hace tiem- 
po» se solían hacer modelos, sin duda se refiere — 
como es habitual en los teóricos renacentistas— a la 
Antigúedad, mientras «nuestros contemporáneos» (es 
decir, los escultores de hacia el 1500) no los usan, 
entre otras cosas, por considerarlos una rémora de 
dudosa utilidad. Por fin, la expresión de tener «de- 
lante el modelo», repetida como veremos por otros 
autores, ofrece una idea del presunto modelo tridi- 
mensional como simple imagen de referencia, no 
como base para una copia por puntos que, de haber 
existido, se hubiese incluido en el razonamiento. Se- 
gún Gaurico (que escribe en 1504, cuando Miguel 
Ángel ya había creado su David), a sus contemporá- 
neos no solo les parecía innecesario imitar la forma 
de un modelo, sino que su misma confección era 
considerada una pérdida de tiempo. 

Habría que esperar hasta mediados del siglo XVI 
para que empezara a implantarse el sacado de puntos, 
por métodos tan simples como los que describe Gior- 
glo Vasari; que tampoco era escultor, pero que, a di- 
ferencia de Alberti o Leonardo, sí podía observar en 
algunos talleres la aplicación práctica de ese sistema, 
creado en la Grecia clásica y abandonado durante 
toda la Edad Media (Sobrino 2018). La descripción 
de Vasari (2002, 62) es muy reveladora: habla de la 
confección de un modelo pequeño (cabría decir un 
«boceto») que, fijada la idea, será copiado a otro del 
tamaño definitivo; ese modelo grande será el que sir- 
va para tomar coordenadas del volumen que habrán 
de trasladarse al mármol, siguiendo un sistema senci- 
llísimo y que es el mejor desmentido acerca de los 
intentos albertianos y leonardescos: obteniendo me- 
didas a partir de dos escuadras apoyadas en el suelo. 

Que el sacado de puntos no era entonces el sistema 
de traslación exacta en que se convertiría después pa- 
rece indicarlo una frase de Vasari, cuando, después 
de recomendar la toma de medidas a partir de las es- 
cuadras, añade que se trabajan primero «las formas 
anteriores y por último las posteriores. Los que se 
dan mucha prisa y perforan el mármol de inmediato, 
quitando por delante y por detrás, en caso de necesi- 
dad no pueden corregir» (id, 63). Es decir, cuando el 
sacado de puntos debía de ser un método relativa- 
mente asentado, seguían teniendo vigencia asuntos 
tales como la talla a la manera de relieve y la provi- 
sión de material, aspectos ambos esenciales en la ta- 
lla directa e inútiles en un proceso aquilatado de co- 
pia por puntos. 
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El tratado de Benvenuto Cellini, de 1568, muestra 
parecida confusión entre el uso o no de modelos. Por 
un lado defiende la técnica miguelangelesca, la talla 
directa a modo de relieve, «el mejor procedimiento 
que nunca se haya visto», llamando «hombres auda- 
ces» a quienes «atacan el mármol sirviéndose única- 
mente del modelo pequeño» (es decir, el boceto, que 
entonces ya parecía estar asumido); pero, preocupado 
por la posibilidad de cometer errores, aduce a su vez 
la conveniencia de usar «modelos del tamaño exacto 
en que la obra ha de salir del mármol», añadiendo 
que así lo vio con sus propios ojos en la miguelange- 
lesca sacristía de San Lorenzo (Cellini 1989, 180- 
181). Pero Cellini, y esto es muy importante, no con- 
templa otra cosa que tener a la vista esos modelos, 
sin acudir a la copia por puntos; si acaso, confiaría en 
comprobar alguna medida mediante compases cur- 
vos. La necesidad de dejar reservas de material, que 
permiten hacer cambios y correcciones (Sobrino 
2018), está implícita en la crítica de Cellini a quienes 
«redondeando la figura y creyendo que así lo harían 
más rápido [...] no han podido evitar grandes erro- 
res». Es obvio que ninguna de estas indicaciones ten- 
dría sentido si se refiriesen a la copia de un modelo 
por puntos, según se haría por ejemplo en el siglo 
XVIII. El mismo panorama, con modelos cada vez 
más definidos pero usados sobre todo para tenerlos a 
la vista, debía haber en la España de la segunda mi- 
tad del Quinientos (Arias 2015).* 

Miguel Ángel, fallecido en 1564, jamás usó otra 
técnica que no fuese la talla directa. Incluso la confec- 
ción de modelos grandes en la capilla medicea de San 
Lorenzo, que Cellini dice haber visto, fue probable- 
mente un caso excepcional, debido más a ilustrar al 
cliente que por necesidad en el proceso creativo; hasta 
es posible, a juzgar por el dios fluvial de arcilla con- 
servado en la florentina Casa Buonarroti, que se trata- 
sen de modelos «grandes», pero no del tamaño de las 
figuras definitivas. La generación de escultores si- 
guiente a la de Buonarroti también trabajó de ese 
modo, aunque con mucho menos éxito: en su tratado, 
Benvenuto Cellini parece resumir las penalidades de 
quienes se enfrentaban entonces, con mucho menos 


4. La supuesta existencia de una máquina de puntos en el 
taller de Felipe Bigarny, que se reconoce como «el úni- 
co caso que he encontrado hasta el momento en los in- 
ventarios de los talleres españoles», responde sin duda 
a una deducción errónea (Parrado 2002, 70). 


talento y disciplina que Miguel Ángel, a las dificulta- 
des de la talla directa: «Sabido es que quien se enfren- 
ta a Miguel Ángel por su oficio, del que es entendido, 
no saldrá sino vencido» (Holanda 2018, 58). 

Tras la cumbre miguelangelesca, parecía obligado 
buscar alternativas, lo que se consiguió mediante la 
elaboración de modelos fungibles muy complejos 
que eran luego traducidos al mármol por métodos 
mecánicos. En esa senda debemos ver las obras de 
Juan de Bolonia o Gianbologna, quien se instaló en 
Italia al promediar el siglo y que asumió el sacado de 
puntos como forma de dotar de un creciente virtuo- 
sismo a sus creaciones, dando por fin satisfacción a 
la visión perimetral que parecía ser la mayor preocu- 
pación en la escultura de ese tiempo (Vasari 2002, 
60-61). La implantación del nuevo método, que sepa- 
ra la confección del modelo y la de la escultura defi- 
nitiva, parece haberse fijado, pues, gracias a la labor 
de Juan de Bolonia en Italia (Wittkower 1983, 172). 
La talla directa perviviría todavía un tiempo,” para 
desaparecer con la llegada del sistema académico. 

Hay que resaltar que la mención a la copia a partir 
de un modelo, puramente teórica primero (Alberti, 
Leonardo, Gaurico), posible después (Vasari, Cellini), 
debe comprenderse dentro de las aspiraciones de los 
artistas plásticos de la época por verse reconocidos 
como creadores intelectuales. Si los dos últimos auto- 
res citados resaltan esa posibilidad es para señalar al 
artista como autor de la idea, más allá de que sea él o 
no quien la traslada a material duradero; esto último 
aún es importante en Cellini, que se ufana de las fati- 
gas que le provoca la ejecución de obras como el Per- 
seo o el Cristo de El Escorial, pero ya no lo será para 
Juan de Bolonia, quien ya en sus primeras obras italia- 
nas se servía del trabajo de los ayudantes para la copia 
por puntos de sus modelos (Wittkower 1983, 176). 


Lo INACABADO 


En repetidas ocasiones se ha destacado el valor de las 
obras inacabadas como forma de acercarse al proceso 
técnico de la escultura: al tratarse de un arte que con- 
siste en extraer material, una obra acabada será aque- 
lla en la que hayan desaparecido los pasos dados en 
el proceso creativo. 


5. Por ejemplo, en ciertas obras de Bernini (Wittkower 
1983, 221; Girolamo 2017). 
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Convendría adentrarse en este campo alejándose del 
mito forjado alrededor del non finito, una interpreta- 
ción subjetiva de las obras inacabadas (especialmente 
las miguelangelescas) que nos aleja del conocimiento 
y la interpretación racional de las técnicas (Sobrino 
2021). Es ilustrativo al respecto un pasaje de una bio- 
grafía de Miguel Ángel (Camón 1975, 215-216), en 
que el autor se deja llevar por el arrebato estético: 


Con [el San Mateo] se inaugura la teoría de las estatuas 
inacabadas, tan geniales y tremantes de expresividad. 
[...] Miguel Ángel aprovecha el bocetismo para acentuar 
hasta el paroxismo las expresiones más distendidas. Deja 
en el seno de la piedra, sumergidas en la materia informe 
aquellas partes de la escultura que son puro relleno de la 
expresión. Y en cambio hace brotar triunfales, potentes, 
como una revelación que vence al fondo inerte de la pie- 
dra, a aquellas otras que llevan consigo una intención. Es 
esta la batalla entre el espíritu de la luz y de las tinieblas, 
la que desde ahora va a conformar toda la producción de 
Miguel Ángel. 


Tras semejante perorata, el autor no puede evitar 
dejar constancia en una nota al pie del jarro de agua 
fría que vierte sobre ese tipo de interpretaciones una 
fuente coetánea: «Vasari da una explicación confusa 
y positivista de esta técnica inacabada por la conve- 
niencia de proceder levantando lascas de mármol 
para poder rectificar y mudar cualquier cosa si hu- 
biera necesidad.» (id. 217). Positivista desde luego, 
pero ¿confusa? Baldini (1982, 13), enfadado tam- 
bién ante lo que es el simple testimonio de un pro- 
ceso técnico, llama a las razones de tipo práctico 
«explicaciones groseras». ¿No es mucho más con- 
fuso y grosero el abuso de adjetivos grandilocuen- 
tes, en una exaltación que llega a despreciar las 
apreciaciones de alguien que conoció personalmen- 
te al maestro? 

Todos sabemos que Miguel Ángel es uno de los 
mayores artistas que han existido, pero no se habla 
tanto de un rasgo suyo no menos importante: era de 
una honestidad profesional imbatible. Jamás hacía 
trampas, nunca buscaba facilitarse la labor siguiendo 
atajos o componendas. Es normal por ello que sus 
obras inacabadas ofrezcan algunas de las imágenes 
más fascinantes de la historia del arte, pero no por- 
que trasluzcan ideas filosóficas o dramas espirituales, 
sino porque dan testimonio de la forma de trabajar de 
alguien que llevaba a cabo sus esculturas de forma 
cabal e insuperable. 


Dicho esto, conviene recordar que, más allá de 
los famosos ejemplos miguelangelescos, existen 
muchas esculturas inacabadas; y que todas ellas, 
siendo menor su valor artístico, poseen el mismo 
interés documental que las del genio florentino. 
Hay por ejemplo una pequeña escultura inacabada, 
labrada en un trozo de fuste de mármol antiguo y 
datable hacia el 1500, guardada en el claustro de la 
catedral romana de San Juan de Letrán (figura 1), 
que nos permite cotejar sus formas con las de al- 
gunas de las obras de Miguel Ángel. Podrá com- 
probarse así que la actitud de esa efigie, sujetando 
un libro, es parecida a la del nombrado San Mateo, 
y que su cara esbozada, con volumen reservado 
para la nariz, la boca y la barbilla, se asemeja mu- 
cho a la de (por ejemplo) la Virgen de la Piedad 
del Palestrina. La diferencia, además de en el ta- 
maño, está en la calidad. Pero el caso es que lo 
que hacía Buonarroti lo hacían también, aunque 


Figura 1. Escultura inacabada, mármol. Claustro de San 
Juan de Letrán, Roma (MSG). 
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Figura 2. Relieve inacabado, alabastro. Tesoro de la cate- 
dral, Toledo (MSG). 


con mucha menos pericia, todos los escultores de 
su época. Parecida conclusión saldría de comparar, 
por ejemplo, el tondo Pitti y el también inacabado 
relieve de la Virgen con el Niño, de alabastro, que 
se conserva en el tesoro de la catedral de Toledo 
(figura 2). 


DEsBASTE DEL MATERIAL 


En las obras en piedra, el peso es un factor muy im- 
portante. La conveniencia de aligerar la carga y, con 
ello, el coste del acarreo conducía a veces a un pri- 
mer desbaste, un acercamiento a la forma ejecutado 
generalmente por ayudantes. A partir de los dibujos, 
bocetos, plantillas o modelos salidos de manos del 
maestro, la escultura era llevada hasta un estadio 
abocetado, de manera que el escultor pudiera con- 
centrarse en la labra de volúmenes y rasgos y en el 
acabado de las superficies. 


Figura 3. Yacente del sepulcro de los Salazar, caliza. Iglesia 
de Santa María, Aranda de Duero (MSG). 


He encontrado algunas esculturas que se hallan 
en esa fase. Una es el yacente del sepulcro de los 
Salazar, en la iglesia de Santa María de Aranda de 
Duero (Burgos). Por alguna razón, esa figura se co- 
locó antes de terminar su labra, previendo segura- 
mente un acabado in situ (figura 3); la figura del 
paje, situada como es habitual a los pies del yacen- 
te, fue proseguida con gradinas y otras herramientas 
de labra escultórica, aunque al fin también quedó 
inacabada (figura 4). 

Otra escultura de ese tipo es el atlante que sujeta 
la taza de la fuente, en el palacio renacentista de 
Saldañuela (Burgos). Este atlante quedó sin termi- 
nar, desbastado a partir de diferentes perfiles y a la 
espera de un acabado escultórico que nunca llegó 
(figura 5). No es, como he oído alguna vez, una fi- 
gura erosionada: sería realmente extraño que esa 
erosión hubiese provocado que la figura tuviese 
más volumen del que le correspondería en caso de 
estar acabada. Se trata pues, evidentemente, de un 
sólido con su anatomía perfilada, dispuesto para 
una labra propiamente escultórica que nunca llegó a 
hacerse. 


PROCESO DE LABRA 


Ya expliqué en otro lugar (Sobrino 2001) las razo- 
nes para que muchos de los motivos escultóricos 
asociados a la arquitectura fuesen labrados in situ. 
Como indica Schapiro (1985, 236), en la escultura 
arquitectónica podían darse los dos supuestos, la la- 
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Figura 4. Paje a los pies del yacente del sepulcro de los 
Salazar, caliza. Iglesia de Santa María, Aranda de Duero, 
Burgos (MSG) 


bra en taller para colocar luego la pieza en su lugar 
definitivo, y la labra in situ sobre el llamado sólido 
capaz.* Muchos de estos motivos son elementos or- 
namentales ligados a la construcción, como capite- 
les o decoración vegetal, aunque en algunos casos 
poseen entidad propia como esculturas. Es el caso 
del escudo papal situado en un costado de la iglesia 
de Santa María la Real de Nájera (La Rioja). Flan- 
queando el emblema del papado hay dos ángeles te- 
nantes en altorrelieve (figura 6). Ambas figuras es- 
tán inacabadas, mostrando diferentes estadios de 
labra: el ángel de la izquierda apenas está perfilado 
y comenzado a desbastar; el de la derecha se en- 
cuentra más definido. 


6. Incluí algunos de estos ejemplos en Sobrino Gonzá- 
lez, Miguel, 2010, «Marginalia catedralicia», Semata, 
n” 22, Santiago de Compostela: Universidad de San- 
tiago, pp. 537-553. 


Figura 5. Atlante inacabado, caliza. Fuente del palacio de 
Saldañuela, Sarracín, Burgos (MSG). 


HUELLAS DE HERRAMIENTAS 


Para la época que aquí se trata, el utillaje del escultor 
se encontraba completo: punteros, gradinas, cinceles, 
medias cañas o gubias se adjuntaban a las escofinas y 
al trépano. Las esculturas inacabadas permiten ver 
las huellas de esas herramientas. Por ejemplo en Gra- 
nada, los dos leones que flanquean la portada sur del 
palacio de Carlos V presentan diferentes fases de eje- 
cución; en la melena del de la izquierda, menos aca- 
bado, se aprecia muy bien el trabajo del trépano. 
Interesa destacar que además de esas huellas, 
destinadas a desaparecer, las herramientas dejaban a 
veces un rastro intencionado, buscándose de ese 
modo diferentes texturas. Los recursos plásticos 
pueden llegar a ser sorprendentes, en un momento 
en el que, no por casualidad, se estaba dejando de 
aplicar la policromía a la escultura en piedra. En la 
lauda de un caballero anónimo, conservada en el 
Museo Nacional de Escultura de Valladolid, hay un 
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Figura 6. Escudo con ángeles tenantes inacabados, arenisca. Monasterio de Santa María la Real, Nájera, La Rioja (MSG). 


despliegue de acabados que recuerda a las huellas 
del repujado. Todavía más notable es la superficie 
de los relieves de la puerta del Perdón en la catedral 
de Granada, atribuidos en algunos casos al propio 
Diego de Siloé. En esos relieves, las formas son re- 
corridas por la gradina, logrando definirlas con un 
recurso que más parece propio del grabado o del di- 
bujo (figura 7).” 

He nombrado herramientas que, como la escofina 
o el trépano, no trabajan por percusión, sino por 
abrasión. Las mismas herramientas concebidas para 
ser percutidas, como cinceles y punteros (o, en la 
madera, formones y gubias) se usan a veces por sim- 
ple presión, apoyándolas sobre la piedra para conse- 
guir, generalmente, detalles precisos y delicados. 


7. Se encuentra un sistema parecido en algunas de las mol- 
duras arquitectónicas del también granadino palacio de 
Carlos V, así como en los estofados de las figuras del re- 
tablo de la iglesia de San Jerónimo, un edificio debido 
asimismo a Siloé. Me hizo observar esta coincidencia la 
especialista Teresa Gómez Espinosa. 


Hay una huella debida a este sistema que no ha sido 
destacada, y que desde época románica recorre la es- 
cultura en piedra para conseguir determinados efec- 
tos. Dicha huella es la consecuencia de «pasear» el 


Figura 7. Detalle de los relieves, caliza. Puerta del Perdón, 
catedral de Granada (MSG). 
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Figura 8. Marca de cincel en «anda niño», detalle de uno de 
los yacentes del Monasterio de Santa María la Real de Ná- 
jera, La Rioja (MSG). 


cincel sobre la superficie de la piedra, apoyando su- 
cesivamente en ella una esquina u otra del filo.* He 
encontrado esa impronta del cincel en relieves romá- 
nicos (por ejemplo, en algunos capiteles de Santa 
María la Real de Aguilar de Campoo), y aplicada 
luego a ciertos usos particulares. En el ya nombrado 
sepulcro arandino, uno de los ángeles tenantes tiene 
las alas labradas de distinto modo: la que está en pri- 
mer término luce plumas individualizadas y realistas, 
mientras la que está detrás se encuentra acabada con 
el cincel «andarín», contribuyendo a dar mayor efec- 
to de profundidad. El mismo sistema se usó en mu- 
chos otros lugares, como algunas de las armaduras de 
los cenotafios renacentistas del monasterio najerense 
(figura 8). 

No deben referirse las herramientas sin nombrar 
el compás, que como útil para la medida y la com- 
probación ha acompañado siempre a los escultores, 
como vemos en diversas representaciones del oficio 
medievales y renacentistas.” El progresivo aumento 


8. Esta forma de mover el cincel coincide con el modo de 
mover grandes bloques en el suelo, apoyándolos suce- 
sivamente en una esquina u otra y haciendo avanzar la 
que está en el aire. Mi amigo el cantero Julio Peña me 
ha contado que alguna vez oyó llamar a ese sistema, a 
canteros mayores, como el «anda niño». 

9. Recuérdese el relieve de Andrea Pisano en el campanile 
de Florencia o el fondo de la Virgen y el Niño con San 
Lucas de Marteen van Hermskeerck en el museo de 
Rennes. 


Figura 9. Antiguos modelos reutilizados en el trascoro, 
yeso. Catedral de Ávila (MSG). 


de su uso, relacionado no ya con la comprobación, 
sino con el traslado de puntos, parece explicarse a 
través de dos representaciones de los Santos Coro- 
nados, patrones del gremio: si en el relieve de Nan- 
ni di Banco en la florentina Orsanmichele el com- 
pás está en manos de quien traza la base de un 
capitel, en la sillería coral de la catedral de Lugo el 
arte de la escultura parece resumirse en el afán por 
medir mediante compases todo lo que se encuentre 
a mano. 


MODELOS 


Querría acabar esta breve relación de motivos para el 
estudio de la técnica escultórica con un caso extraor- 
dinario: la única colección de modelos y muestras de 
los siglos XV y XVI, procedentes de talleres de escul- 
tura, que se ha conservado en España. 

Es frecuente oír hablar de esos motivos, realiza- 
dos en yeso, cera o madera, que menudeaban en los 
lugares de trabajo, y que solían figurar en los inven- 
tarios y herencias de los escultores. Por su fragili- 
dad, estas piezas destinadas a guiar a los ayudantes 
y a servir como modelos solían perderse (Arias 
2015, 423). Por un azar —el tamaño que necesitaba 
la sillería coral, superior al que proporcionaba un 
tramo de la nave mayor, que obligó a un recrecido 
imprevisto de la decoración del trascoro—, en la ca- 
tedral de Ávila se han conservado un gran número 
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de motivos escultóricos de yeso,'” trazos fragmenta- 
rios (y, a veces, repetidos) que proceden con toda 
probabilidad de los talleres de los distintos artistas 
que trabajaron para el templo, como Juan Guas o 
Vasco de la Zarza (figura 9). El historiador Ismael 
Mont me ha informado de que, por esos mismos 
años, se deshicieron unos talleres que estaban frente 
a la catedral, por lo que podrían haberse aprovecha- 
do en ese momento las piezas procedentes de tales 
obradores.'' Esas franjas del trascoro constituyen un 
tesoro documental que ya nombré en su momento 
(Sobrino 2015) y sobre el que estoy actualmente 
trabajando, por lo que habrá ocasión de tratarlo en 
profundidad; pero su mención no podía faltar en un 
texto donde, aunque de forma muy somera, se pre- 
tenden dar algunas referencias de los testimonios 
del trabajo de los escultores en el tránsito de la 
Edad Media a la Moderna. 
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CAPÍTULO 2. ESCALERAS EN PIEDRA 


Rasgos característicos de las escaleras de caracol 
en piedra en la Castilla Moderna (1492-1789) 


Las escaleras de caracol en piedra y sus característi- 
cas geométricas y constructivas han venido siendo 
objeto de estudio en estos últimos años. El análisis 
de los manuscritos y tratados de cantería ha ayudado 
a conocer mejor estos elementos presentes en ellos y 
fundamentales para entender mejor los aspectos fun- 
cionales y constructivos de los edificios históricos y 
especialmente de nuestras catedrales. En este trabajo 
trataremos de descubrir el hilo conductor que ha re- 
corrido, a través de la historia, el diseño de los cara- 
coles en Castilla, especialmente durante la Edad Mo- 
derna y tratar de descifrar esos rasgos comunes que 
los puedan hacer característicos. 


Los PRIMEROS CARACOLES MEDIEVALES ABOVEDADOS 


Las escaleras de caracol construidas en piedra son 
probablemente tan antiguas como la arquitectura 
misma. Tenemos constancia y conservamos vestigios 
de algunos caracoles realizados durante el apogeo de 
la arquitectura griega, varios siglos antes del naci- 
miento de nuestra era. Eran elementos simples, cons- 
truidos por la superposición de lajas de piedra que, 
portaban el grosor o dimensión de la tabica y por su 
parte frontal, se labraban para formar la superficie 
del propio peldaño. Esta forma de construir escaleras 
es la que pervivió durante siglos, con algunas matiza- 
ciones, debidas, en muchos casos, a la calidad de la 
piedra disponible y a la tecnología de extracción y 
corte en la cantera. 
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Un foco de difusión de los sistemas constructivos 
lo constituyó, sin duda, el Camino de Santiago. A lo 
largo de éste, surgieron numerosas capillas, iglesias e 
incluso catedrales y las formas de hacer y construir 
fluyeron por el Camino desde Francia hasta España. 

Es en este mundo Románico donde se fragua un 
tipo de escalera de caracol que tendrá un especial 
significado, por su complejidad, siglos más tarde. La 
dificultad de obtener piezas de piedra de calidad y di- 
mensión suficientes hizo que esos caracoles, que ser- 
vían fundamentalmente para acceder a las cubiertas, 
campanarios y tribunas de edificios religiosos, se co- 
menzaran a cubrir con unas bóvedas helicoidales que 
se apoyaban en el machón central y en el muro que 
conformaba la caja de la escalera. En un principio, 
estas bóvedas se construían con pequeños sillarejos 
unidos por un mortero de cal, dando lugar a una su- 
perficie irregular que servía de apoyo a los peldaños 
de la escalera. Al apoyarse en la bóveda, estos pelda- 
ños no necesitaban estar constituidos por una sola 
pieza, y con frecuencia, se formaban por la adición 
de dos o incluso más piezas, más fáciles de labrar y 
de transportar. Se reservaban las piezas de piedra de 
cantería para la caja o muro perimetral de la escalera, 
su apoyo central y los propios peldaños como descri- 
be Viollet Le Duc (1854, t.V, 295) en su artículo Es- 
calier del Dictionaire raissoné. 

Podemos encontrar hoy todavía numerosos ejem- 
plos de este tipo de escaleras, estrechas y un tanto ru- 
dimentarias, en numerosos puntos de Europa, desde 
Inglaterra hasta Francia. Pero es en el Sur de Francia, 
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en la región del Languedoc donde se fragua posible- 
mente la influencia que llegará hasta nuestras iglesias 
castellanas, a través de alguno de los caminos que 
llevaban a Santiago de Compostela. 

En la provincia de Palencia, en las inmediaciones 
del Camino Francés de Santiago y separadas por 
unos escasos 20 km, se conserva todavía algún ejem- 
plo de este tipo de caracoles abovedados medievales. 
Uno se puede encontrar en la iglesia del Convento de 
San Zoilo en Carrión de los Condes y otros dos en 
las torres Sur y Norte de la iglesia de San Martín en 
Fromista (figura 1). Hay que decir que esta última 
fue profundamente restaurada entre 1895 y 1904 por 
el arquitecto Manuel Aníbal Álvarez y sus caracoles 
formaron parte de la intervención. En ambos casos, 
siguen el patrón de este tipo de caracoles románicos. 
El machón central está constituido por una sucesión 
de piezas cilíndricas enterizas, la caja perimetral está 
realizada con sillares de cantería y la bóveda helicoi- 
dal se forma por la unión de dovelas irregulares con 
un formato claramente alargado y ligadas por una ar- 
gamasa. En el caso de San Martín de Fromista, la bó- 
veda presenta un mayor rigor geométrico, pero no 
nos atrevemos a aventurar si de origen o como fruto 
de la restauración producida a finales del siglo XIX. 


EL HUSILLO GÓTICO EN CASTILLA 


Este tipo de escaleras presentaban una complicación 
añadida. Para construir la bóveda helicoidal se hacía 
necesario fabricar una cimbra de madera que sopor- 
tara la bóveda de piedra durante su ejecución. Esto 
propició que se buscaran alternativas a este tipo de 
escaleras y, al mismo tiempo, que se reservara su uso 
como signo de maestría profesional, en ejemplos de 
una calidad estereotómica singular. 

El ejemplo más palpable de esto, lo constituye la 
escalera de caracol cubierta por una bóveda helicoi- 
dal que se conserva en la Abadía de Saint Gilles en el 
Languedoc francés, que pudo servir de ejemplo a los 
soberbios caracoles abovedados de finales del siglo xv 
y principios del XvI proyectados y ejecutados por 
Martin Chambiges y su equipo de colaboradores 
(Sanjurjo 2012). 

En esa búsqueda por una arquitectura racional y 
una construcción más funcional, surgen los prime- 
ros husillos insertos en edificaciones góticas. Se 
busca una pieza de peldaño que, superponiéndola y 


NY ll 
Figura 1. Bóveda helicoidal del caracol de la torre sur en la 
iglesia de San Martín de Frómista. Palencia. Restaurada por 


el arquitecto Manuel Aníbal Álvarez entre 1895 y 1904. 
Fotografía del autor. 


glrándola un ángulo necesario, pueda permitir cons- 
truir la escalera, al mismo tiempo que se ejecuta el 
machón central y la caja perimetral. Este invento 
propició el desarrollo de las escaleras de caracol a 
lo largo de la Europa gótica y las iglesias y catedra- 
les implantaron un complejo sistema de circulacio- 
nes de servicio, donde la escalera de caracol fue 
protagonista (Fitchen (1961) 1981, 21, 205). Por 
esta razón podemos encontrar, con frecuencia, un 
gran número de escaleras de caracol en nuestras ca- 
tedrales góticas conectando esos complejos espa- 
cios servidores. Pero ubicadas, con frecuencia, en 
puntos estratégicos en el proceso constructivo de 
cada etapa de las obras de construcción como ha se- 
ñalado Pinto (2022, 79). 

Viollet Le Duc (1854, t.V, 297) explica que la 
posibilidad de extraer piezas de grandes dimensio- 
nes de los bloques de piedra fue decisiva para este 
cambio tipológico. Una vez más la tecnología po- 
dría estar detrás de un cambio tipológico y cons- 
tructivo. La pieza de peldaño que se fabrica ahora 
casi en serie reflejará fielmente el espíritu racional 
y funcionalista de la arquitectura gótica (figura 2). 
Cada peldaño se tallará en el taller de la cantera si- 
guiendo un mismo patrón y por consiguiente, se ob- 
tendrá una enorme economía de medios en el trans- 
porte de las piezas ya talladas. Los caracoles 
abovedados medievales tenían un problema de 
exactitud en la dimensión de las tabicas y pisas de 
consideración. Los nuevos husillos góticos estarán 
perfectamente ejecutados desde el punto de vista di- 
mensional (Mielke 1985, 194). 
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Figura 2. Planta y sección de una escalera de caracol de hu- 
sillo en el artículo Escalier. (Viollet Le Duc 1854, t.V, 298) 


Los primeros husillos están constituidos por una 
pieza prismática bastante sencilla. Los elementos que 
componen la pieza que se labra a escuadra o de cua- 
drado serán: el peldaño, junto con su parte proporcio- 
nal de machón central, una pequeña lengieta de apo- 
yo en el muro perimetral y un espacio añadido, 
reservado al apoyo de un peldaño en otro. A esta 
franja de apoyo entre peldaños se le denominará co- 
múnmente ligazón o ligadura y será fundamental, 
como veremos más adelante, en el diseño de la esca- 
lera. Todos estos elementos se dibujan sobre una 
plantilla que servirá de base para el proceso de labra. 
Sobre un sillar prismático tallado con la altura coin- 
cidente con la tabica de los peldaños, se labrará «de 
cuadrado», es decir perpendicularmente al plano de 
apoyo, con la forma reflejada en la plantilla. Esta 


Figura 3. Caracol de husillo con apoyo sobre ménsulas en la 
catedral vieja de Salamanca. Fotografía del autor. 


operación permite fabricar numerosos peldaños, to- 
dos iguales. 

Castilla, que comienza a construir sus primeras ca- 
tedrales protogóticas, no permanecerá ausente ante 
las posibilidades que ofrecen estos nuevos husillos. 
Construidos normalmente, con escasas dimensiones, 
permiten su inserción en espacios reducidos e incluso 
formando parte de elementos estructurales como ma- 
chones, estribos o torres y compartiendo con ellos su 
misión portante (Pinto 2022, 73). La catedral medie- 
val de Plasencia conserva una escalera en la torre de 
subida al campanario y la catedral vieja de Salaman- 
ca, otro curioso ejemplar que presenta unas ménsulas 
de apoyo en algunos de sus peldaños (figura 3). En 
ambos casos, el cilindro que conforma el machón 
central es tangente al prisma mixtilíneo que confor- 
ma el peldaño, con una solución elegante, en contra- 
posición con los más habituales modelos en los que 
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el cilindro y el prisma se encuentran formando una 
arista vertical. 

El husillo se convertirá en el tipo de escalera de 
caracol asociado a la arquitectura gótica en toda Eu- 
ropa. De los estrechos y rudimentarios husillos me- 
dievales se evolucionará a unos amplios y ligeros ca- 
racoles en los que el intradós deja de ser escalonado 
y comienza a labrarse siguiendo la forma de un heli- 
coide de plano director. La pieza de peldaño, de esta 
manera, se complica en su proceso de labra, pero 
conserva sus características iniciales de posibilidad 
de fabricación en serie y de utilización de una única 
pieza para construir la escalera, al mismo tiempo que 
el resto de la fábrica circundante. 

Los machones centrales se aligeran convirtiéndose 
en unos escuetos cilindros mientras que el ancho del 
paso de los peldaños se amplia notablemente. En Ale- 
mania encontramos escaleras de caracol con más de 3 
metros de diámetro de caja, que se apoyan en un ma- 
chón central de apenas 15 cm de diámetro (Sanjurjo 
2017, 302-303). Las variantes de peldaño se multipli- 
can dependiendo de la dimensión y forma del machón 
central, su relación con la superficie de intradós y el 
diseño de la pieza de unión entre peldaños. 

De esta manera podemos encontrar dos tipos funda- 
mentalmente de relación entre el machón central cilín- 
drico y la superficie de intradós que, como hemos 
mencionado, es un helicoide reglado. Este extremo es 
importante, pues al ser una superficie generada por 
una generatriz recta, se puede labrar siguiendo el mo- 
vimiento de una regla. El encuentro entre el cilindro y 
el helicoide puede ser una hélice en forma de arista. 
En este caso, denominaremos al husillo como secante. 
Si el encuentro entre el cilindro y el helicoide es tan- 
gente, lo denominaremos husillo tangente. La superfi- 
cie de superposición entre dos peldaños consecutivos, 
la ligazón, puede ser convergente hacia el eje de la es- 
calera, convergente hacia la caja perimetral o paralela 
al encuentro entre huella y tabica (figura 4). Además, 
la relación entre ancho de paso o diámetro de la caja y 
el diámetro del machón central también puede variar 
sustancialmente. La combinación de todas estas posi- 
bilidades de diseño dará lugar numerosos ejemplares 
de husillos, todos ellos distintos. 

Los más bellos husillos se construyen a partir del 
siglo XVI, cuando empiezan a constituirse, no solo en 
escaleras de servicio, sino también en escaleras prin- 
cipales. En estos casos, el machón central se reduce a 
lo mínimo, mientras se amplía el ancho de paso de la 


ligazón 


HUSILLO SECANTE 
(ligazón convergente) 


HUSILLO TANGENTE 
(ligazón convergente) 


HUSILLO TANGENTE 
(ligazón paralela) 


HUSILLO TANGENTE 
Machón entorchado 
(ligazón convergente) 


Figura 4. Distintas configuraciones para plantillas de esca- 
leras de caracol con machón central. 


escalera y la superficie de intradós envuelve al cilin- 
dro de forma tangente. Destaca entre estos husillos 
góticos de la Edad Moderna, el ubicado en la torre 
sur, que sirve de acceso a las cubiertas de la catedral 
nueva de Salamanca (figura 5). 


Figura 5. Caracol de husillo de acceso a las cubiertas de la 
catedral nueva de Salamanca, ubicado en su torre sur. Siglo XVI. 
Fotografía del autor. 


Rasgos característicos de las escaleras de caracol en piedra en la Castilla Moderna 17 


EL CARACOL CON OJO O DE MALLORCA EN CASTILLA Y 
SUS PECULIARES CARACTERÍSTICAS 


Las catedrales góticas de Segovia y Salamanca, edi- 
ficadas en pleno siglo XVI se constituirán en verdade- 
ros laboratorios de experimentación y evolución de 
la escalera de caracol de la Edad Moderna en Espa- 
ña. Conviviendo con las espectaculares bóvedas de 
crucería, podemos encontrar más de una decena de 
interesantísimos caracoles en cada una de estas cate- 
drales. Estos dos talleres catedralicios no serán los 
únicos que desarrollen novedosos diseños para sus 
escaleras de caracol. Por toda Castilla encontraremos 
esas escaleras de trazado circular que protagonizarán 
espacios más principales junto con los tradicionales 
husillos de servicio, que se renovarán y actualizarán 
a los nuevos diseños que se comenzarán a desarrollar 
a finales del siglo XV. 

El machón central de los husillos góticos comien- 
za a transformarse en un machón helicoidal a modo 
de baquetón, permitiendo, de esta manera el paso de 
la luz a través de su incipiente ojo (Calvo 2020, 535). 
Esta nueva configuración que se origina con total 
probabilidad en el ámbito mediterráneo, llegará pron- 
to a Castilla. Los primeros caracoles con ojo castella- 
nos, al igual que los mediterráneos, estarán formados 
por una potente moldura helicoidal de sección hori- 
zontal circular (figura 6). La decoración se reduce al 
mínimo en estos primeros caracoles de Mallorca 
castellanos. El intradós formado por una superficie 
reglada denominada, en este caso, helicoide de plano 
director, podrá ser incluso totalmente tangente a la 
moldura central. Los peldaños, tallados de una sola 
pieza, comenzarán a tener importantes dimensiones y 


Figura 6. Intradós de la escalera de caracol con ojo en el 
Colegio de los Irlandeses o Fonseca en Salamanca. Se pue- 
de apreciar la potente moldura central de sección horizontal 
circular, a modo de baquetón. 


las cajas perimetrales, constituidas por las mismas 
hiladas de sillería que el resto de la fábrica, se am- 
pliarán significativamente para permitir el paso de la 
luz por el ojo de la escalera. 

Pero el rasgo más característico de los caracoles 
castellanos se producirá en la evolución acontecida 
en el diseño de las molduras centrales y su relación 
con el intradós de la escalera y con los peldaños a 
los que acompaña. El intradós ya no se unirá a la 
moldura de forma tangencial sino que se producirá 
un encuentro entre los dos elementos, que adquirirá 
diversos diseños, mucho más ricos en cuanto a la 
decoración de la moldura en sí y del encuentro con 
el intradós. 

Los dos manuscritos de cantería más completos 
elaborados entre finales del siglo XVI y comienzos 
del xvI1 dedican alguna de sus explicaciones al ca- 
racol de Mallorca. Se trata del tratado de Alonso de 
Vandelvira (c.1580) y el de Ginés Martínez de 
Aranda (Aranda c.1600), ambos elaborados en el 
ámbito del foco andaluz, pero con influencia en 
toda Castilla. 

Martínez de Aranda (Aranda [c1600] 1986), pro- 
pone una moldura bastante sencilla con remate en 
planta semicircular tanto por delante del peldaño 
como por detrás del intradós, de esta manera la su- 
perficie helicoidal inferior se encuentra con la mol- 
dura de planta cilíndrica en una hélice perfectamente 
definida (figura 7). Esta solución tuvo amplia difu- 
sión desde Santiago de Compostela hasta Andalucía, 
incluyendo algunos ejemplos en Salamanca, Segovia 
o Burgos. La propuesta de Alonso de Vandelvira 
(c.1580) es más compleja en cuanto al número de 
porciones o filetes de la propia moldura y se acerca 
con mayor detalle a la solución más típicamente cas- 
tellana. 

Un correcto diseño de un caracol de Mallorca evi- 
ta que el lateral del peldaño quede al aire. Para que la 
moldura central cubra el lateral del peldaño, se tiene 
que prever en el diseño de la escalera. La moldura en 
planta debe de llegar hasta el peldaño anterior (figura 
8). Pero esta situación a veces no es posible de llevar 
a cabo, por ejemplo, cuando la escalera tiene una me- 
dida de tabica especialmente elevada. En esos casos, 
es más difícil diseñar una moldura que tape el pelda- 
ño. Para solucionar ese problema, los canteros han 
dispuesto diversas soluciones para evitar la solución 
poco estética de que el peldaño sobresalga lateral- 
mente de la moldura. 
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Figura 7. Detalle de un peldaño deteriorado en la escalera 
de la capilla del Santo Espíritu de la Catedral de Santiago. 
Se observa con claridad la superficie de ligazón o apoyo de 
un peldaño en otro y el diseño de la moldura. Esta escalera 
coincide en su diseño formal con el Caracol de Mallorca 
propuesto por Martínez de Aranda. 


En la torre del Beverello del Castelnuovo de Ná- 
poles, el maestro cantero plegó la tabica en dos pla- 
nos para evitar ese problema. Encontramos otra cu- 
riosa solución en el caracol del Castillo de Almansa 
donde se recurrió alabear el plano de la tabica obte- 
niendo una curva de intersección entre ésta y la mol- 
dura (Sanjurjo 2016, 110-111). Pero en Castilla en- 
contramos dos soluciones diferentes. La solución 
limite se puede observar en Monasterio de San Pedro 
de Cardeña en Burgos tanto en la escalera de caracol 
de la torre, como en el caracol de acceso a la Biblio- 
teca, el plano vertical de la tabica es tangente a la cir- 
cunferencia de la moldura, haciendo que la intersec- 
ción entre tabica y moldura sea una curva (figura 9). 
Pero la solución más habitual a este problema en 
Castilla lo encontramos en la catedral de Segovia, en 


Figura 8. Detalle de encuentro entre moldura central y pel- 
daño en un Caracol de Mallorca. Escalera de la sacristía de 
la capilla Real de Valencia. 


varias de sus escaleras de caracol y también en la es- 
calera de la Iglesia magistral de Álcalá de Henares. 
En estos casos se interpone una fosa entre peldaño y 
moldura o un corte en el peldaño, que evite ese en- 
cuentro indeseado. 

El recurso de dar un corte al peldaño lo podemos 
observar en los caracoles de la capilla del Cristo del 
Consuelo y el de la capilla de la Concepción, ambos 
en la Catedral de Segovia (figura 10). El procedi- 
miento de dar un corte en cuarto de circulo al pelda- 
ño es también frecuente en las escaleras de caracol 
del gótico tardío alemán, como en el caso de la igle- 
sia de Freiberg en Sajonia (figura 11). En estos casos 
se trata de caracoles de husillo con machón central. 
La dimensión de la escalera en comparación con el 
reducido tamaño del nabo, en Freiberg con aristas 
helicoidales, y la dimensión de la tabica, obliga, al 
igual que en el caso castellano, a buscar la solución 
de interrumpir el peldaño en su encuentro con el ma- 
chón (Sanjurjo 2017, 302-303). 


ke 


Figura 9. Detalles de la escalera de caracol de la torre del 
Monasterio de San Pedro de Cardeña en Burgos. Fotografía 
del autor. 
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Figura 10. Escalera de caracol en la capilla del Cristo del 
Consuelo en la catedral de Segovia. 


Pero es quizás en el encuentro entre la superficie 
del intradós y la moldura central, donde observamos 
esos rasgos característicos de los caracoles castella- 
nos ubicados en espacios de especial distinción. 

La solución convencional consiste en un encuen- 
tro directo entre el intradós y la moldura que sobre- 
sale ampliamente para recogerlo. Pero en algunos 
casos, los canteros más elegantes disponen diversos 
pliegues aristados entre estos dos elementos. Esta 
solución singular recuerda a las escaleras con intra- 
dós estriado típicas del ámbito mediterráneo. Re- 
cordemos que estos escasos ejemplares se encuen- 
tran en el Castelnuovo de Nápoles, la capilla de los 
Vélez en Murcia, la Lonja de Valencia y dos ejem- 
plos fuera del estricto ámbito mediterráneo: el cara- 
col de subida a las cubiertas en la catedral de Cuen- 
ca y el caracol adosado al muro gótico de la 
catedral de Jaén (Calvo y de Nichilo, 2005; Sanjur- 
jo 2017) 


Figura 11. Detalle de los peldaños de la escalera de caracol 
en la Iglesia de Freiberg. Se puede ver el corte en el borde 
del peldaño para evitar el encuentro con el machón central. 


Los dos ejemplos más sobresalientes de éste recur- 
so estético los encontramos en los caracoles de la ca- 
pilla de San José en la catedral de Segovia (figura 
12) y el de la capilla de la Natividad en la catedral de 
Burgos (figura 13). 

Los elementos complementarios de las escaleras 
de caracol muestran también características comunes 
de ese especial hacer castellano. Nos referimos a los 
pasamanos y al encuentro entre la moldura central 
con el pavimento, en su arranque. 

Los caracoles tardogóticos del ámbito mediterrá- 
neo no suelen incluir algún pasamanos encastrado en 
la caja perimetral de sillería, con excepción del cono- 
cido en la Lonja de Palma de Mallorca. Vandelvira 
dibuja uno en su Declaración del Caracol de Mallor- 
ca y esta práctica es constante en caracoles de gran- 
des dimensiones en Castilla y también en el foco an- 
daluz. El pasamanos rehundido y profundo en el 
interior de la caja necesita de un especial grosor de 
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Figura 12. Detalle de encuentro entre intradós y moldura en Figura 13. Detalle de encuentro entre intradós y moldura en 
el caracol de la capilla de San José en la catedral de Sego- el caracol de la capilla de la Natividad en la catedral de 
via. Fotografía del autor. Burgos. Fotografía del autor. 


Figura 15. Izquierda. Detalle del arranque de la escalera de 

E ; caracol en la sacristía Mayor de la catedral de Sevilla. Dere- 
Figura 14. Detalle del pasamanos rehundido en la fábrica de cha. Detalle del arranque de la escalera de caracol en la ca- 
la escalera de caracol en el ángulo noroeste de la catedral pilla del cristo del Consuelo en la catedral de Segovia. Fo- 
nueva de Salamanca. Fotografía del autor. tografías del autor. 


Rasgos característicos de las escaleras de caracol en piedra en la Castilla Moderna 8l 


muro de sillería y suele ir acompañado también de un 
remate especialmente decorado en su encuentro en 
vertical con el pavimento (figura 14). 

De la misma manera sucede con la moldura cen- 
tral, en este caso suele estar también ricamente deco- 
rada a modo de baquetón revirado en su encuentro 
con el pavimento en el arranque de la escalera. En- 
contramos numerosos ejemplos de este recurso, entre 
los que destacamos los caracoles ubicados en la sa- 
cristía Mayor de la catedral de Sevilla, en la sacristía 
de la catedral de Plasencia, en la esquina noroeste de 
la catedral nueva de Salamanca, en la capilla del 
Cristo del Consuelo en la catedral de Segovia o en la 
capilla de la Consolación también en la catedral de 
Segovia (figura 15). 


A MODO DE CONCLUSIÓN 


El diseño de las escaleras de caracol en piedra en 
Castilla durante la Edad Moderna alcanzó un grado 
de especialización notable alimentado por los talleres 
de sus grandes catedrales. El flujo de conocimiento 
era constante entre la actual Castilla, Andalucía o ta- 
lleres como el de la catedral de Santiago de Compos- 
tela. Los modelos y las nuevas soluciones viajaban 
de la mano de grandes maestros como Rodrigo Gil de 
Hontañón o Juan de Álava y también de canteros que 
portaban sus cuadernos con los aparejos más pre- 
ciados. 

Catedrales y monasterios de Castilla fueron per- 
meables a ese flujo de información e incorporaron 
soluciones comunes en parte de sus elementos cons- 
tructivos, entre ellos, en sus escaleras de caracol. El 
caracol con ojo o de Mallorca, presente en la mayo- 
ría de los cuadernos de canteros y maestros, se con- 
virtió en la escalera arquetípica de los edificios reli- 
glosos en Castilla. Las características de estas 
escaleras a nivel formal y constructivo fueron diver- 
giendo de las soluciones nacidas en el ámbito medi- 
terráneo. Frente a soluciones más puristas sin casi 
elementos decorativos, se fue fraguando en Castilla 
un tipo característico donde las molduras y su rica 
decoración en el encuentro con el peldañeado y el 
intradós adquirieron un protagonismo notable. 


Ejemplos de este especial modo de hacer recorren, 
hoy en día, las catedrales de Castilla y se extienden 
por Andalucía y Extremadura. 
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Escaleras renacentistas en la 


Corona de Castilla: una panorámica 


INTRODUCCIÓN 


Presento en este trabajo una visión sintética de las es- 
caleras renacentistas de tramo recto en planta en la 
Corona de Castilla. Las de directriz helicoidal, que 
no reciben en los tratados de la época el nombre de 
escaleras, sino el de caracoles, son objeto de otro es- 
tudio incluido en este volumen, a cargo de Alberto 
Sanjurjo (2023). 

Estas piezas han sido analizadas en numerosas 
ocasiones por historiadores con gran rigor y solven- 
cia, tanto en estudios monográficos como en otros 
más generales, a los que iré haciendo referencia caso 
por caso. Ahora bien, considero que merece la pena 
presentar un recorrido que abarque la centuria com- 
pleta, desde San Gregorio de Valladolid (c. 1491) 
hasta la del Obradoiro de Santiago de Compostela 
(1606-1608); y sobre todo, ofrecer una lectura propia 
de un arquitecto, con énfasis en los aspectos espacia- 
les, complementaria y no alternativa a la visión de 
los historiadores.' 

Frente a las escaleras civiles mediterráneas que 
analiza Rafael Marín (2023) en otra sección de este 


1. La presentación de una versión preliminar de este tra- 
bajo en Salamanca, así como una visita a las escaleras 
más significativas de la ciudad, me dieron ocasión de 
confrontar mis posiciones con la opinión de muchos de 
los participantes en aquella reunión, a los que estoy 
muy agradecido, especialmente a Ana Castro Santama- 
ría. 


José Calvo López 
Universidad Politécnica de Cartagena 


volumen, la protagonista de este relato es la escalera 
claustral. La denominación no se refiere tanto a la 
función del edificio como al encaje espacial de la 
pieza. Las encontramos en hospitales como el toleda- 
no de Santa Cruz, colegios como el salmantino de 
Fonseca, castillos como el de La Calahorra, palacios 
como el arzobispal de Alcalá de Henares o simples 
casas señoriales como la de las Conchas, de nuevo en 
Salamanca. En muchas ocasiones, se abren a las ga- 
lerías inferior y superior de un patio porticado. En 
ese caso, casi siempre constan de tres tramos en C: 
uno aleja al que sube de la galería del patio, otro dis- 
curre en paralelo a ésta, y el último las acerca de 
nuevo al patio. Muchas veces, la superposición vi- 
sual de la arcada del patio y la que separa la escalera 
de la galería conlleva un juego de transparencias que 
les presta su atractivo esencial. 

Pero no acaba ahí su magia; desde el primer tercio 
del siglo, en la catedral de Burgos, las escaleras se 
combinan uniéndolas por el tramo central o los late- 
rales para formar esquemas en H o en W, lo que per- 
mite elegir entre dos subidas alternativas, como en 
los alcázares de Madrid y Toledo o el convento escu- 
rialense, para llegar a la espectacular pieza de cuatro 
subidas de la plaza del Obradoiro en Santiago de 
Compostela. 

Abordar todas y cada una de las escaleras claustra- 
les y de varias subidas del dominio castellano, con su 
cronología y autores, sus aspectos formales, construc- 
tivos y espaciales, sería tarea para toda una colección 
de monografías. En el espacio disponible aquí, me li- 


84 José Calvo López 


mitaré a comentar los aspectos espaciales de una se- 
lección de estas piezas que nos permite seguir su evo- 
lución y poner de manifiesto las razones de su 
atractivo, que les ha hecho proyectar su influencia al 
norte de los Pirineos, como puso de manifiesto Pevs- 
ner ([1943] 1990: 281-284). Además, la experiencia 
castellana no puede entenderse en el vacío, lo que nos 
llevará a compararlas con ejemplos de otros ámbitos, 
mostrando tanto su deuda con las soluciones construc- 
tivas valencianas y occitanas como su influjo en Italia. 


Dos TRAMOS: SAN GREGORIO DE VALLADOLID 


Aunque no se inscriba en el tipo de escalera claus- 
tral, ni tampoco sea estrictamente renacentista, mere- 
cerá la pena comenzar por la de San Gregorio de Va- 
lladolid (figura 1, izquierda) para proporcionar un 
marco temporal, un punto de comparación a las pie- 
zas de nuestro estudio.? Olivares (2016) la data en 
1491 o algo antes, dado que los escudos de los Reyes 
Católicos no incluyen la granada. Se trata de una es- 
calera de dos tramos, denominada apropiadamente de 
vuelta y vuelta, equivalente al término francés rampe 
sur rampe. La comunicación con las galerías del pa- 
tio se produce a través de simples huecos de paso, 
con una rica decoración polilobulada en el inferior. 
No hay nada, por tanto, de la diáfana apertura a la 
galería que aparecerá más adelante. El tratamiento de 
los muros refleja su carácter de transición entre góti- 
co y renacimiento. Mientras la parte superior presen- 
ta algo que puede recordar al almohadillado, con am- 
plios espacios entre sillares, el zócalo se resuelve con 
una tracería típicamente gótica. 

Ese basamento prefigura un rasgo formal típico 
de las escaleras renacentistas hispánicas y france- 


2. Para mostrar claramente la complejidad espacial de 
cada una de las escaleras comentadas en este trabajo 
serían necesarias varias fotografías, lo que excedería el 
espacio disponible en este volumen. He optado por pre- 
sentar aquí una serie de esquemas conceptuales, que 
muestran la disposición espacial de cada tipo construc- 
tivo, haciendo abstracción de su métrica concreta y de- 
talles como los huecos en los soportes o los balaustres. 
El lector interesado puede encontrar un número signifi- 
cativo de fotografías y otros documentos en la colec- 
ción «Escaleras renacentistas en el dominio castella- 
no», disponible en https:// www.flickr.com/ photos/ 
josecalvolopez/ en el apartado «Ver colecciones». 


Figura 1. Escaleras del Colegio de San Gregorio de Valla- 
dolid (izquierda) y de la Casa de las Conchas de Salamanca 
(derecha). Esquemas conceptuales. 


sas. Lejos de repartir el zócalo o el pretil central de 
la pieza mediante divisiones verticales, que hubie- 
ran conducido a compartimentos romboidales, el 
basamento se divide mediante tracerías perpendicu- 
lares a su remate, que sigue la inclinación de la es- 
calera, lo que da lugar a secciones rectangulares. 
Pero esta decisión plantea un problema a la hora de 
resolver el encuentro con los tramos horizontales de 
zócalo correspondientes a los descansillos. La cues- 
tión se resuelve con habilidad, pues se tratan ambos 
tramos, inclinados y horizontales, con tracerías que 
forman con la vertical ángulos prácticamente igua- 
les a la pendiente de la escalera, lo que permite re- 
solver la transición entre tramos inclinados y hori- 
zontales con naturalidad. 

Otro rasgo que merece la pena señalar es la cubri- 
ción conjunta de los dos tramos de la escalera con 
una rica armadura de lazo, que recibe el nombre de 
sobreescalera y proporciona un atractivo espectáculo 
visual. La solución contrasta con ejemplos franceses, 
como la escalera del cháteau de Azay-le-Rideau, o la 
de Enrique II en el Louvre, también de dos tramos, 
que se cubren con dos bóvedas de cañón indepen- 
dientes de directriz inclinada, conocidas como des- 
cente de cave en francés o decendas de cava en cas- 
tellano, resueltas en piedra con una decoración no 
menos rica. La solución de doble bóveda será tam- 
bién muy frecuente en palacios italianos, renuncian- 
do a las posibilidades visuales del modelo español. 
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ESCALERAS CLAUSTRALES: CASA DE LAS CONCHAS, 
SANTA CRUZ DE TOLEDO, PALACIO ARZOBISPAL DE 
ALCALÁ 


Las cosas son bien diferentes en la escalera de la 
casa de las Conchas salmantina, construida en 1512- 
1514 (Martínez Montero 2014a), de tres tramos en C 
(figura 1, derecha). En contraste con San Gregorio, 
en la planta baja la escalera se abre a la galería me- 
diante un amplio hueco, salvado por un arco rebajado 
escarzano, que abarca tanto el primer tramo, perpen- 
dicular a la arcada del patio, como el tramo central, 
paralelo a ésta. De este modo, comienza a aparecer la 
transparencia entre patio, galería y escalera que va a 
caracterizar a este tipo arquitectónico. Aún mayor es 
la diafanidad en la planta alta, pues sobre el arco es- 
carzano de la planta baja se dispone otro similar, que 
ofrece una vista cenital de la escalera desde la galería 
alta; además, este vano se funde visualmente con un 
tercero, separado del anterior únicamente por un pi- 
lar y que da acceso a esta galería desde el tramo su- 
perior de la escalera. 

El hueco de escalera, es decir, el espacio entre los 
tres tramos en el interior de la C, queda completa- 
mente ciego a excepción de un pequeño nicho. El 
tercer tramo, alineado con otra panda del patio per- 
pendicular a la primera, entesta sin más contra una 
sección del muro de fondo de la galería del patio. 
Otro rasgo interesante de esta escalera es la aparición 
de los balaustres, que todavía recuerdan muy lejana- 
mente a los modelos clásicos. Pero incluso estas pie- 
zas primitivas, unidas entre sí por unos extraños ani- 
llos, muestran una deformación afín de sus cabezas y 
apoyos para adaptarse a la inclinación de la escalera, 
completamente opuesta a los modelos italianos; 
como veremos, esta adaptación al perfil de la escale- 
ra va a resultar muy frecuente en las escaleras espa- 
ñolas y francesas, como las celebérrimas de Blois y 
Chambord. 

La escalera del Hospital de Santa Cruz de Toledo 
habría sido trazada por Enrique Egas y reformada por 
Juan de Plasencia, muy probablemente bajo la direc- 
ción de Alonso de Covarrubias, poco antes de 1535 
(Azcárate 1950; Marías 1983-1986, 3:283-284; Diez 
del Corral 1986; Martínez Montero 2013). En contras- 
te con el esquema de la casa de las Conchas, se preten- 
de mostrar a la galería el conjunto de la escalera de 
tres tramos, mediante un triple vano cubierto con un 
arco de medio punto en su parte central, flanqueado 


por dos carpaneles. Esto lleva a retranquear tanto el 
arranque de la escalera como el remate del tercer tra- 
mo respecto del muro de cierre de la galería. A su vez, 
esta decisión obliga a disponer una corta bóveda por 
tranquil entre el final del tercer tramo y la plataforma 
de la galería alta. Además, en el trasdós del triple hue- 
co se superpone a los arcos de medio punto y carpane- 
les un arco escarzano de considerable luz, que abarca 
los tres huecos y lleva a un extraño resultado, llegando 
hasta el extremo de inclinar las cruces de Jerusalén del 
emblema del fundador. 

Otros rasgos reseñables vienen dados por los ba- 
laustres, que se adaptan a la inclinación de la escale- 
ra como en la casa de las Conchas,* y por la presen- 
cia de huecos de paso en los muros que soportan los 
tramos de escalera, que permiten acceder al espacio 
bajo la pieza. Es decir, todavía los tramos de escalera 
apoyan en muros dispuestos bajo sus bordes inclina- 
dos, pero se deja bien a las claras que el macizo que 
la soporta no es sólido, sino que se emplea como co- 
vacha. 

El Palacio Arzobispal de Alcalá de Henares, cons- 
truido entre 1535 y 1540 (Martínez Montero 2014a) 
y desaparecido en 1936, albergaba una escalera con 
una solución aparentemente menos ambiciosa, pero 
en esencia más limpia. Como en la casa de las Con- 
chas, tanto el arranque de la escalera como el remate 
del tercer tramo se alinean con el muro de cierre de 
la galería. Pero al contrario de lo que ocurría allí, la 
escalera queda enmarcada en un triple vano cubierto 
por arcos carpaneles: dos de ellos muestran respecti- 
vamente el primer tramo de la pieza y el segundo, 
paralelo al muro; el tercer vano carpanel enmarca el 
testero del tercer tramo, que se trata con una puerta 
que muestra una vez más que el macizo de apoyo de 
la pieza no es sólido, sino que se puede usar como 
trastero. 

La solución del triple vano carpanel se repite en la 
galería alta, con dos arcos abiertos al hueco de la es- 


3. Según Martínez Montero (2013), parte de los balaus- 
tres fueron sustituidos por José Manuel González Val- 
cárcel entre los años 1955 y 1962. Pero dado que la 
sustitución no parece haber sido completa, y teniendo 
en cuenta la semejanza con los del Palacio Arzobispal 
de Alcalá de Henares y su traza singular, podemos con- 
cluir que los actuales corresponden en lo esencial al di- 
seño original. Más dificil es determinar si las cruces de 
Jerusalén son originales o fruto de las restauraciones 
del siglo XX. 


86 José Calvo López 


calera y un tercero que permite el acceso a la galería 
desde el tercer tramo. Todo el esquema ofrece un 
gran efecto de transparencia; pero como veremos a 
continuación, este rasgo podría haber sido más po- 
tente de haber empleado los mismos huecos tanto en 
la arcada que separa el patio de la galería, que aquí 
son de medio punto, como en el plano entre galería y 
escalera, donde se emplean carpaneles, como hemos 
visto. 


La CALAHORRA 


Según una cronología pacíficamente aceptada, el pa- 
tio del castillo-palacio de La Calahorra, cerca de 
Guadix, y con él la escalera principal, fue construido 
entre 1509 y 1512 (Wethey 1964; Wilkinson, 1985; 
Zalama 1990). Más bien diríamos ensamblada, pues- 
to que muchas piezas, incluidos los balaustres de la 
escalera, fueron labradas en Génova y traídas a la pe- 
nínsula a través del puerto de Cartagena. Si la fecha 
es cierta, la escalera presenta rasgos más coherentes 
y refinados que otras realizaciones coetáneas y poste- 
riores, como las de la casa de las Conchas, Santa 
Cruz y Alcalá. Como en esta última, un doble hueco 
con arcos de medio punto abre paso al tramo inicial 
de la escalera y al vano central de la pieza, a través 
del cual se aprecia el segundo tramo. Pero al contra- 
rio de lo que ocurre en los ejemplos que acabamos de 
ver, estos huecos se cubren con arcos de medio pun- 
to, muy similares a los empleados en la arquería que 
separa el patio de la galería. De este modo, los pla- 
nos de las arcadas entre patio y galería y entre galería 
y escalera se funden visualmente, llevando al máxi- 
mo el efecto de transparencia. 

Pero aún hay más. En la planta superior, la esca- 
lera está rodeada por un espacio libre por sus dos 
lados y su fondo, que únicamente queda separado 
de la escalera por un antepecho con balaustres de 
diseño idéntico a los empleados en la escalera pro- 
piamente dicha. Por tanto, en la definición espacial 
del conjunto intervienen cinco planos paralelos: el 
de la arcada del patio; el que separa la galería de la 
escalera; el del antepecho del tramo central; el del 
fondo de la escalera; y el muro que cierra el espacio 
que la rodea. En el tercero y el cuarto de estos pla- 
nos, en las balaustradas laterales del primer y tercer 
tramo de la escalera y en los antepechos que sepa- 
ran la escalera del espacio envolvente, se emplea un 


mismo tipo de balaustre, sugiriendo la idea de un 
espacio casi infinito, homogéneo e isótropo. 

Significativamente, estos balaustres son de un di- 
seño inequívocamente italiano, muy diferente del 
empleado en los ejemplos que hemos visto hasta 
ahora. Las piezas tienen simetría respecto a un 
plano horizontal, tanto en los pretiles horizontales 
como en los tramos de escalera. Por tanto, no se 
adaptan a la inclinación de las rampas y precisan 
cuñas, por encima y por debajo, para resolver el en- 
cuentro con el zócalo de la balaustrada y el pasama- 
nos. Hoy en día, esta solución puede parecernos ha- 
bitual, pero Philibert de 1'Orme (1567, 124v) la 
criticará acerbamente al comentar la escalera bra- 
mantesca del Belvedere: 


He visto una escalera parecida ... en el lugar llamado 
Belvedere junto al palacio del Papa en Roma ... Pero si 
el arquitecto que la ha dirigido hubiera entendido los tra- 
zados geométricos ..., hubiera hecho ascender todo, in- 
cluyendo las basas y capiteles, que los ha hecho todos 
cuadrados, como si estuvieran en un pórtico recto y a ni- 
vel; por encima de los capiteles y por debajo de las ba- 
sas, del lado por donde desciende, ha puesto cuñas de 
piedra para adaptarse a la altura del rampante. Esto 
muestra que el obrero que la ha hecho no entiende lo que 
el arquitecto debe entender.* 


El autor no incluye un dibujo de su propuesta al- 
ternativa, pero sí lo hace Alonso de Vandelvira (c. 
1580, 55r) en su «Caracol de emperadores», donde 
extrapola la solución de los balaustres de la casa de 
las Conchas o Santa Cruz a órdenes completos, prefi- 
gurando las soluciones de Caramuel (1678, tomo 3, 
parte 4, láms. 13, 16, 20, 21). 


4. «J'ai vu une vis quasi semblable ... au lieu nommé 
Belvédere pres le palais du Pape á Rome, ... Mais si 
Parchitecte qui l'a conduite eút entendu les traits de 
géométrie, ..., il eút fait tout ramper, je dis jusques aux 
bases et chapiteaux, qu'il a fait tous carrés, comme s”il 
les eút voulu faire servir á un portique qui est droit et á 
niveau; par le dessus des chapiteaux, et au dessous des 
bases du cóté de la descente, il a mis des coins de 
pierres pour gagner la hauteur du rampant. Laquelle 
chose montre que l'ouvrier qui la faite n'entendait ce 
qu'il faut que larchitecte entende.» Transcripción to- 
mada de http://architectura.cesr.univ-tours.fr/; traduc- 
ción del autor. Esta escalera, interior y helicoidal, es di- 
ferente de las rampas exteriores del Belvedere a las que 
me referiré más adelante. 
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Por otra parte, Catherine Wilkinson (1985) señala 
que no existen precedentes italianos para esta escale- 
ra, lo que le lleva a considerarla como una invención 
española. Pero el argumento se puede invertir: tam- 
poco existen antecedentes españoles. Por otra parte, 
los autores documentados, Michele Carlone y Loren- 
zo Vázquez, no cuentan hoy por hoy en su obra co- 
nocida otras realizaciones tan brillantes como ésta. 
Habrá que esperar a estudios posteriores que confir- 
men o refuten su datación y su autoría para situar en 
su correcto contexto lo que ahora nos parece un me- 
teorito caído de un cielo sereno. 


TRAMOS AL AIRE: FONSECA Y SAN ESTEBAN 


En La Calahorra, como en Santa Cruz o Alcalá de 
Henares, la escalera apoya sobre muros dispuestos 
bajo sus bordes inclinados y sus testeros, en los que 
se abren huecos de paso para aprovechar el espacio 
bajo la pieza. En tres escaleras salmantinas los cons- 
tructores van más allá y estos muros de cierre desa- 
parecen para dejar franco el acceso al espacio infe- 
rior. En la pareja de escaleras del patio del Colegio 
de Santiago Apóstol, promovido por el arzobispo 
Fonseca, para el que dio trazas Diego de Siloé, con 
ejecución de Juan de Álava y otros maestros, los se- 
gundos y terceros tramos apoyan en bóvedas por 
tranquil (figura 2). En la escalera suroeste, la más an- 


Figura 2. Escaleras del patio del Colegio Mayor del Arzo- 
bispo Fonseca en Salamanca. Esquema conceptual. 


tigua, que se Iba a cubrir con un artesonado en 1527, 
(Castro 2004, 312-313) encontramos dos bóvedas: 
una para el segundo tramo y parte del descansillo, y 
otra para el tercer tramo. En la escalera noreste, cuyo 
vano da acceso actualmente al comedor del colegio, 
que se estaba labrando entre 1533 y 1534, se adopta 
una disposición más prudente, con una bóveda para 
el segundo tramo, un apoyo bajo el punto de encuen- 
tro entre este segundo tramo y el descansillo, una se- 
gunda bóveda para el descanso y otra tercera para el 
tercer tramo.* 

En contra de lo que puede parecer, estas escaleras 
no presentan simetría bilateral respecto del eje del 
patio, pues son levógiras, es decir, giran a la izquier- 
da conforme ascienden. Además, ambas pandas late- 
rales del patio constan de ocho arcos, contra la solu- 
ción clásica que exige huecos nones; en una y otra el 
tramo de arranque de la escalera se sitúa en el cuarto 
arco contando desde la derecha, con lo que nos en- 
contramos con simetría radial alrededor del centro 
del patio. Es importante remarcar este detalle para 
evitar falsos paralelos con la escalera del Obradoiro 
de la catedral de Santiago de Compostela. 

En cualquier caso, como en La Calahorra, existen 
espacios alrededor de las escaleras en el piso supe- 
rior, por lo que el espectáculo visual abarca diez pla- 
nos, cinco en cada lado del patio. Por el contrario, los 
balaustres se trazan a la española, empleando una de- 
formación afín para adaptarse directamente al zócalo 
de la escalera y el pasamanos, con un diseño muy si- 
milar a los del Hospital de Santa Cruz. 

La solución adoptada en Fonseca se muestra con 
más claridad en la escalera de Soto del convento sal- 
mantino de San Esteban, vinculada al ámbito de Ro- 
drigo Gil de Hontañón y construida entre 1553 y 
1557 (Casaseca 1988, 190-192). No se trata de una 


5. A primera vista, se puede pensar que esta solución más 
conservadora de la escalera noreste puede deberse a al- 
gún movimiento de la fábrica de la escalera suroeste 
que pudo alarmar a los constructores. Sin embargo, 
Ana Castro me ha sugerido otras interpretaciones posi- 
bles. Por una parte, es posible que en 1527 existiera 
una solución provisional para la escalera suroeste, que 
se sustituiría en 1533 por la escalera actual. Por otra, la 
solución más conservadora de la escalera noreste po- 
dría venir motivada por la presencia de otros vanos que 
darían acceso a estancias más utilitarias, mientras que 
la escalera suroeste daría acceso a celdas de los cole- 
glales. 
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Figura 3. Escalera de Soto del Convento de San Esteban de 
Salamanca. Esquema conceptual. Izquierda, vista superior. 
Derecha, vista inferior. 


escalera claustral en sentido estricto, puesto que 
consta de cuatro tramos y la apertura a la galería in- 
ferior del claustro se resuelve con huecos de paso 
simples, lejos del carácter diáfano de los ejemplos 
que venimos viendo (figura 3). Ahora bien, como en 
Fonseca, los tramos apoyan en bóvedas por tranquil 
de traza cilíndrica rigurosa. Obviamente, el arranque 
de cada tramo, materializado por una generatriz rec- 
tilínea del cilindro, no puede acordarse con la direc- 
triz circular del lado inclinado del tramo anterior, lo 
que lleva deja un pequeño triángulo en este plano la- 
teral. 

A pesar de la limpieza de esta solución, remarcada 
por el tratamiento del intradós con casetones, es ne- 
cesario reconocer que en este aspecto Castilla lleva 
un notable retraso respecto a las soluciones medite- 
rráneas. El esquema de Soto, de limpia yuxtaposición 
entre cilindros, es en esencia el mismo que el em- 
pleado en la escalera de la Reina del palacio de los 
Reyes de Mallorca de Perpiñán, de alrededor de 1340 
(ver Pérouse de Montclos [1982] 2001, 167-168). 
Pero como muestra Marín (2023) en este mismo 
volumen, a lo largo del siglo xv se habían ido en- 
contrando en Valencia situaciones cada vez más evo- 
lucionadas, hasta llegar a la Vis des Archives del 


Capitolio de Toulouse (Pérouse de Montclos [1982] 
2001, 84, 168-169; Tollon 1992], de 1531-1535, cla- 
ramente relacionada con el ambiente valenciano (Gó- 
mez-Ferrer y Zaragozá 2008; Zaragozá et al. 2012) 
que resuelve el problema con absoluta limpieza gra- 
cias al empleo de superficies regladas alabeadas. No 
está la gloria de las escaleras castellanas en la solu- 
ción de los encuentros entre tramos, sino en la diáfa- 
na relación entre patio, galería y caja, y en la agrupa- 
ción de tramos para formar dos o cuatro subidas, 
multiplicando el espectáculo visual. 


JUNTAS EN PLANOS PARALELOS AL MURO: 
CHANCILLERÍA DE GRANADA 


Encontramos la solución de la Vis des archives, con 
plena continuidad entre el intradós de un tramo y el 
siguiente, en la escalera de la Chancillería de Grana- 
da, de 1578, construida por el maestro Pedro Marín y 
elogiada por Alonso de Vandelvira ([c. 1598], 56v-59r; 
ver también López Guzmán 1987, 207, 594-595). 
Como en otros casos, consta de tres tramos y la caja se 
abre a la galería del patio mediante tres vanos de me- 
dio punto. La escalera cuenta con una barandilla metá- 
lica, presumiblemente original, por lo que no se plan- 
tea la disyuntiva entre balaustres a la italiana y a la 
española. El primero de los tramos apoya sobre un 
macizo bajo, pero los dos siguientes quedan limpia- 
mente al aire, el tercero apoyando sobre el segundo. 
Subrayando esta solución, las juntas aparentes no se 
trazan perpendicularmente al muro, como en los ejem- 
plos que hemos visto hasta ahora, sino en planos verti- 
cales paralelos a los bordes inclinados de cada rampa. 
El correcto acuerdo entre las superficies de intra- 
dós de dos tramos consecutivos exige un control pre- 
ciso del trazado, tratado por Vandelvira en detalle. 
No tendría sentido exponerlo aquí de forma extensa, 
pues ya lo he hecho en otra ocasión (Calvo 2020, 
556-560), pero sí merece la pena explicar la natura- 
leza del problema. El borde interior de la escalera, 
que da al hueco central, tiene obviamente menor de- 
sarrollo en planta que el borde opuesto, adosado a la 
caja de muros. Ahora bien, ambos arrancan del mis- 
mo punto y deben alcanzar un mismo nivel en cada 


6. Por otra parte, se encuentra actualmente en revisión un 
estudio de Macarena Salcedo y el autor de este trabajo 
sobre la escalera de la Chancillería. 
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uno de los descansos. Como consecuencia, el borde 
interior debe tener mayor pendiente y no puede ser 
paralelo al borde que apoya en el muro. Esto condu- 
ce a una superficie reglada alabeada, como es evi- 
dente en las soluciones valencianas, con juntas en 
planos verticales perpendiculares al muro. No lo es 
tanto en la Chancillería; ahora bien, Vandelvira, que 
podemos entender que la toma como modelo, sí di- 
buja rectas perpendiculares al muro que emplea 
como juntas entre dovelas de la misma hilada. Todos 
estos problemas no son baladíes; de hecho en algu- 
nos ejemplos del período, como la escalera de Santo 
Domingo de Orihuela, algunos encuentros entre tra- 
mos se resuelven mediante aristas y otros con conti- 
nuidad entre superficies de intradós. 


TRAMOS RECTOS: SANTA CATALINA DE TALAVERA Y 
LONJA DE SEVILLA 


Otra estrategia pasa por emplear, no bóvedas por 
tranquil, sino piezas de directriz recta en alzado. 
Como en el caso anterior, el borde de la escalera que 
da al hueco central tiene menor desarrollo que el pe- 
rimetral, por lo que la solución recomendada por 
Vandelvira ([c. 1580] 59v-60r) pasa por dar más pen- 
diente al borde libre. Al contrario de lo que hace en 
la escalera con bóvedas por tranquil, aquí emplea 
juntas de lecho perpendiculares al muro, que se apo- 
yan en los dos bordes inclinados de cada tramo. Es- 
tos bordes están en planos verticales paralelos, pero 
no son paralelos entre sí, puesto que presentan pen- 
dientes diferentes. Por tanto, la superficie generada 
por las juntas de lecho es lo que ahora llamamos un 
paraboloide hiperbólico. La ejecución requiere gran 
precisión y el contrarresto de una sólida caja de mu- 
ros, pues los tramos, como todos los arcos adintela- 
dos y bóvedas planas, ejercen un extraordinario em- 
puje contra sus apoyos. 

La literatura alude a dos ejemplos significativos de 
este tipo de escaleras. Fray Laurencio de San Nicolás 
(1639, 118v-119v; Carvajal 2015, 357-358, 360- 
361); menciona la del convento de Santa Catalina de 
Talavera, hoy iglesia de San Prudencio, construida 
entre 1550 y 1567 con trazas de Alonso de Covarru- 
bias y ejecución de Juan Correa de Vivar y Juan de 
Zumárraga. Aún más interesante es la de la Lonja de 
Sevilla (figura 4), pues Alonso de Vandelvira fue 
aparejador del edificio entre 1589 y 1600 y maestro 


Figura 4. Escalera adulcida en regla de la Casa Lonja de Se- 
villa. Esquema conceptual. Izquierda, vista superior. Dere- 
cha, vista inferior. 


mayor a partir de 1600. Ahora bien, en aquella época 
los fondos escaseaban y fue muy poco lo construido 
por el maestro, que dejó la obra para pasar al servicio 
del duque de Medina Sidonia. Cuando los trabajos se 
reanudaron en 1609, los mercaderes llamaron a Van- 
delvira, pero éste declinó el encargo. Finalmente la 
escalera fue ejecutada entre 1609 y 1611 por Miguel 
de Zumárraga, hijo de uno de los maestros de Talave- 
ra, que a su vez había precedido a Vandelvira en el 
cargo de aparejador (Pleguezuelo 1990; Cruz Isidoro 
2001, 96-100; Martín Talaverano et al. 2023). 


Dos suBIDaAs: La ESCALERA DORADA DE LA CATEDRAL 
DE BurGOsS 


Como hemos dicho, otra de las grandes aportaciones 
de las escaleras castellanas es el empleo de varias su- 
bidas o itinerarios desde los que se puede alcanzar el 
punto más alto de la pieza. El primer ejemplo de esta 
disposición en Castilla es la Escalera Dorada de la 
catedral de Burgos, construida por Diego de Siloé 
entre 1519 y 1523 (Wethey 1964). La pieza aborda 
un difícil problema de diseño, pues conduce desde el 
transepto norte de la catedral hasta la puerta de la 
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Figura 5. Escalera Dorada de la Catedral de Burgos. Esque- 
ma conceptual. 


Coronería, situada en la calle de Fernán González, 
muy por encima de la plana del templo; pero al mis- 
mo tiempo debe dejar paso desahogado a la puerta de 
la Pellejería, situada en el muro oriental del transepto 
y al mismo nivel que el pavimento de la catedral. 

Para dar a la pieza la monumentalidad que requiere, 
Siloé emplea una disposición similar a las rampas del 
patio del Belvedere en el Vaticano (Wethey 1964); dis- 
pone un primer tramo partiendo de un grupo semicircu- 
lar de escalones y siguiendo el eje longitudinal del tran- 
septo; inmediatamente, el tramo longitudinal se divide 
se divide en dos escaleras simétricas, de dos tramos per- 
pendiculares al eje del transepto, que finalmente conflu- 
yen ante la puerta de la Coronería (figura 5). Probable- 
mente, Siloé conoció el modelo del Belvedere en su 
estancia en Nápoles, al partir a o regresar de ella; pero 
no se puede descartar que también conociera los restos 
del templo de la Fortuna Primigenia en Praeneste, hoy 
Palestrina, cerca de Roma, con una pareja de rampas de 
doble tramo y una monumental exedra (Ackerman 
1951). Otra posible fuente es la escalera exterior del 
castillo de Udine, que incluye un grupo semicircular de 
escalones en el arranque, como los que suben a la piña 
del Belvedere, otro diseño bramantesco. 


H FRENTE a W: ALCÁZARES DE MADRID Y DE TOLEDO, 
ESCALERA DEL CONVENTO DE EL ESCORIAL 


A partir de ese momento, se suceden las combinacio- 
nes de tramos buscando un efecto monumental apro- 


Figura 6. Escalera del patio del Alcázar de Madrid. Esque- 
ma conceptual. 


piado para los programas imperiales y reales de la 
monarquía hispánica. Uno de los más llamativos es 
la escalera del Alcázar de Madrid, construida por 
Alonso de Covarrubias y Luis de Vega entre 1536 y 
1540, desaparecida en el incendio de 1734 (Gérard 
1984, 24, 26-27; Gerard 1985). La pieza se dispone 
en un bloque del edificio que separa dos patios apro- 
ximadamente simétricos y toma la forma de una H, 
resultado de unir dos escaleras de tres tramos espalda 
contra espalda, compartiendo el tramo central (figura 
6). Contaba con una sobreescalera lígnea, pero ya no 
se emplea la labor de lazo, sino los casetones italia- 
nos. El bloque central del Alcázar se vacía para al- 
bergar la escalera, y se emplea una vez más una bó- 
veda por tranquil en el tramo central, lo que permite 
el paso entre un patio y otro y, lo que es más impor- 
tante, atisbar un patio desde el otro a través de la es- 
calera, llevando a un nuevo nivel los efectos de 
transparencia que hemos visto en La Calahorra y 
otros ejemplos. 

Si en Madrid se disponen dos escaleras de tres tra- 
mos espalda con espalda, en el Alcázar de Toledo las 
escaleras siamesas se unen por el tramo inicial, como 
en el ejemplo burgalés. A continuación, los tramos 
centrales de ambas se separan para llevar a los terceros 
tramos, que desembocan en la galería alta en los extre- 
mos del conjunto (figura 7). Este esquema de cinco 
tramos en W se trata de manera monumental, como 
corresponde al programa imperial, hasta tal punto que 
ocupa por completo una de las pandas del patio. 
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Figura 7. Escalera principal del Alcázar de Toledo. Esque- 
ma conceptual. 


La pieza tuvo un largo proceso constructivo: fue 
proyectada por Alonso de Covarrubias, construida en 
parte por Francisco de Villalpando y terminada bajo 
las directrices de Juan de Herrera (Marías 1983- 
1986, 4: 59-63, 67-68). Resultó muy afectada por el 
asedio del Alcázar en 1936, si bien se conservó en 
precarias condiciones uno de los extremos del con- 
junto, incluyendo la sobreescalera, resuelta con una 
bóveda de lunetos apuntados, lo que permitió su re- 
construcción literal por ingenieros militares (Muñoz 
Cosme, 1989, 121). Con independencia del juicio 
que nos merezca esta operación de restauración y, 
más aún, su utilización política, es cierto que el re- 
sultado nos ofrece una idea intuitiva del efecto de la 
pieza, salvo por un pequeño detalle.” En la pieza ori- 


7. Según Martínez Montero (2014b), «el aspecto que pre- 
senta la escalera actualmente tiene poco que ver con su 
estado original, ya que tras sufrir numerosos incendios 
durante la Guerra de la Independencia en el año 1810 y 
demoliciones con motivo del transcurso de la Guerra 
Civil, se vio sumida en la total destrucción de los para- 
mentos y cubierta de su caja, concluyéndose la última 
restauración en el año 1961». Además del incendio 
de 1810, hay que tener en cuenta los de 1710 y 1887, 
mencionados por Marías (1983-1986, 4: 74). Ahora 
bien, con ser cierto todo esto, no es muy relevante para 
nuestros propósitos, por varias razones. En primer lu- 
gar, es frecuente que en los incendios queden seriamen- 
te afectadas las estructuras de madera y que las fábricas 
sufran únicamente un deterioro superficial, salvo que 


ginal, como en tantas otras escaleras castellanas, los 
balaustres quedan sometidos a una transformación 
afín para adaptarlos a la inclinación del zócalo de la 
escalera y el pasamanos. Este detalle pasó desaperci- 
bido para los restauradores, que trazaron los balaus- 
tres a la italiana, resolviendo el encuentro con sendas 
cuñas por encima y por debajo de la pieza, como en 
la solución bramantesca tan criticada por De L'Orme. 

Este esquema se simplifica en la escalera princi- 
pal de El Escorial. La pieza fue trazada en 1567 por 
Juan Bautista de Toledo, que la situó entre los 
claustros chicos y el patio de los Evangelistas, re- 
formada por Giambattista Castello Il Bergamasco, 
que sustancialmente dio forma a la escalera en sí, y 
terminada por Juan de Herrera en 1572, después de 
derribar lo hecho por encima del nivel de la galería 
alta para reformar la caja (Bustamante 1994, 117- 
118, 173-174, 179-181). El esquema sustituye los 


se abandonen posteriormente, pero Marías ofrece las 
fechas de las sucesivas restauraciones. Comparando las 
fotografías tomadas algunas décadas antes de la des- 
trucción casi total de la escalera en 1936 con las plan- 
tas de Juan Gómez de Mora (Marías 1983-1986, lám. 
LXXIX, ilustraciones 283, 284), se observa que la dis- 
tribución de tramos a principios del el siglo XX coinci- 
de con la de la época de Gómez de Mora. Además, la 
escalera conservaba a mediados del siglo XIX balaus- 
tres trazados con deformación afín, como se puede ob- 
servar en una fotografía de Jean Laurent (Fototeca del 
Patrimonio Histórico, en adelante FPA, VN-03001_P); 
no parece verosímil que se haya empleado ese trazado 
en una hipotética restauración en los siglos XVIII o 
XIX. Por el contrario, la destrucción casi total debida al 
asedio de 1936 nos permite observar en las fotografías 
inmediatamente posteriores (FPA SRA_0525_021), una 
cubierta de estructura metálica y una bóveda de lunetos 
de espesor muy reducido, posiblemente encamonada, 
que no parece corresponder al siglo XVI. Por otra parte, 
comparando las fotografías de Laurent y otras de la 
misma época (ver también FPA VN_08628_P) con el 
estado actual de la escalera, se comprueba que la re- 
construcción de los años cincuenta fue en general mi- 
mética, salvo detalles como el de los balaustres que co- 
mentaré en el texto a renglón seguido. En resumen, la 
distribución de tramos de la escalera y el trazado de los 
balaustres fueron mantenidos hasta 1936, mientras que 
se sustituían la cubierta inclinada y la bóveda de lune- 
tos; y después de la Guerra Civil, la escalera fue re- 
construida de forma mimética en lo esencial, excepto 
en detalles como el de los balaustres, trazados a la ita- 
liana por los autores de la reconstrucción. 
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Figura 8. Escalera mayor del Convento. Monasterio de San 
Lorenzo de El Escorial. Esquema conceptual. 


segundos tramos del Alcázar de Toledo por simples 
descansillos, resolviendo la W con tres tramos y no 
cinco (figura 8), y empleando pretiles y no balaus- 
tradas para proteger los tramos que llegan a la plan- 
ta alta. Lo que se pierde con esta reducción desde el 
punto de vista de la riqueza espacial se gana ro- 
deando la escalera con todo un espacio lateral, pro- 
bablemente fruto de la intervención de Herrera, que 
ofrece una vez más ricos efectos de transparencia. 
Ahora bien, aquí la sucesión de seis planos — muro 
de cierre, arquería entre espacio perimetral y escale- 
ra, pretil entre el espacio central y los laterales, y 
otros tres planos simétricos — se dispone alrededor 
del eje longitudinal y no en sentido frontal como en 
La Calahorra o Fonseca. 

El esquema de El Escorial tuvo un notable éxito 
en España, que llevó a asociarle la denominación de 
«escalera imperial». Pero a su vez esto llevó a Ma- 
rías a buscar otra etiqueta para la escalera del Alcá- 
zar de Toledo, que denominó «preimperial», para 
no contradecir una denominación asentada, mien- 
tras que Gerard emplea «doble claustral» para la 
madrileña. Lo cierto es que aún más apropiada a la 
dignidad imperial es monumentalidad de la solu- 
ción toledana, que posteriormente sirvió como mo- 
delo a ejemplos italianos como la escalera mayor de 
la abadía de San Giorgio Maggiore en Venecia, 
construida por Baldassare Longhena en 1643-1645 
(Hopkins [2006] 2012, 91-99). 


CUATRO SUBIDAS: ESTANQUE DE LA HUERTA DE 
EL ESCORIAL Y ESCALERA DEL OBRADOIRO 
DE SANTIAGO DE COMPOSTELA 


La combinatoria que venimos viendo culmina en dos 
escaleras de nada menos que cuatro subidas, pero 
una de ellas apenas ha sido mencionada en la litera- 
tura reciente, mientras que la otra ha sido objeto de 
ásperas polémicas en cuanto a su autoría y datación. 
La primera, construida entre 1598 y 1599 con traza 
de Francisco de Mora (Bustamante 1994, 601) baja 
del estanque de la huerta de El Escorial hasta la huer- 
ta en sí. Consta básicamente de dos tramos, adosados 
al muro del estanque, que arrancan de puntos opues- 
tos, pero confluyen en el punto de llegada. Ahora 
bien, a cada uno de estos tramos se accede a su vez 
por dos cortos tramos, uno de ellos paralelo al muro 
y dispuesto en prolongación del tramo principal, y 
otro transversal que se despega del muro (figura 9). 
La otra es la escalera que desciende de una platafor- 
ma dispuesta ante el Pórtico de la Gloria de la catedral 
compostelana a la plaza del Obradoiro. Consta de dos 
escaleras de tres tramos en C entre las cuales se enca- 
jan otras dos escaleras de dos tramos paralelos, con lo 
que cuenta también con un total de cuatro subidas (f- 
gura 10). Consta documentalmente que se trabajó en 
la pieza entre 1606 y 1608, una época durante la que 
estaba vinculado a la maestría catedralicia Ginés Mar- 


Figura 9. Escalera del Estanque de la Huerta. Monasterio de 
San Lorenzo de El Escorial. Esquema conceptual. 
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Figura 10. Escalera del Obradoiro. Catedral de Santiago de 
Compostela. Esquema conceptual. 


tínez de Aranda. Aun así, Vila y García Iglesias (1993, 
132-134) y Goy (1995, 1307, 1316-1320) recogieron 
una noticia aportada por López Ferreiro (1898-1909, 
vol. 9, pp. 34-35), sin soporte documental, según la 
cual a principios del siglo XVI se construyeron dos es- 
caleras de tres tramos que dejaban entre sí una suerte 
de placeta, en la que se alojó a principios del siglo XVI 
la pareja de escaleras de dos tramos. La noticia no es 
especialmente relevante para nuestros propósitos por 
varias razones. En primer lugar, existe una relativa 
unidad de tratamiento exterior entre las escaleras exte- 
riores de tres tramos y las interiores de dos; además, 
algunos datos apuntan a una importante reforma de la 
plataforma a la que llegan las cuatro escaleras. Todo 
esto indica que, si bien se pudo construir una pareja de 
escaleras a principios del siglo XVI — quizá de tres tra- 
mos, quizá de uno cada una, a la luz de los escasos da- 
tos aportados por López Ferreiro — el resultado que te- 
nemos ante nuestros ojos deriva por completo de las 
operaciones llevadas a cabo entre 1606 y 1608. En 
concreto, tanto el pretil de la escalera exterior como la 
balaustrada de la anterior incluyen un curioso motivo 
basado en la fusión de una pilastra recta con otra obli- 
cua, en la línea que va desde la Casa de las Conchas a 
los balaustres originales del Alcázar de Toledo, y que 


prefigura soluciones de Caramuel (1678, tomo 3, trat. 
4, lám. 1, 16, 19, 21) y Guarini (1737, trat. 3, lám. 15). 


CONCLUSIÓN 


Un juicio desapasionado sobre las escaleras renacen- 
tistas castellanas ha de comenzar reconociendo que, 
desde el punto de vista constructivo y en particular 
estereotómico, Castilla parte de un notable retraso 
frente al área occitana y valenciana, estudiada por 
Marín (2023) en este volumen; basta comparar la es- 
calera de Soto con la de la Reina en Perpiñán y la de 
la Chancillería con la pieza de Toulouse. También 
hay importantes influencias italianas en los primeros 
momentos: es indiscutible el influjo de la solución 
del Belvedere en la Escalera Dorada y, podrían exis- 
tir reflejos italianos en la solución espacial de la es- 
calera de La Calahorra y no solo en la conocida in- 
fluencia decorativa de la escuela de Ghirlandaio a 
través del Codex Escurialensis. 

Pero el excepcional valor de las escaleras castella- 
nas en el conjunto de la arquitectura europea no resi- 
de ahí, sino en dos factores interrelacionados. Por 
una parte, el uso de la caja abierta y los efectos de 
transparencia, magistralmente empleados en La Ca- 
lahorra, el Alcázar de Madrid y la escalera del Con- 
vento de El Escorial, mediante el empleo de huecos 
similares en las arquerías del patio y las que separan 
galería y escalera, o la disposición de espacios abier- 
tos alrededor de las escaleras. Por otra parte, estos 
efectos de transparencia fenomenal (Rowe 1963) se 
ven potenciados por el empleo de multitud de tramos 
para materializar varias subidas, que ciertamente 
arranca de los esquemas del Belvedere y de Palestri- 
na, pero que alcanzan un notable desarrollo en los al- 
cázares de Madrid y Toledo y la escalera del Obra- 
doiro, que como señaló Pevsner ([1943] 1990: 
281-284)., ejercerán gran influjo en ejemplos italia- 
nos y alemanes posteriores. 
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Escaleras claustrales valencianas del siglo XVI con bóvedas 
alabeadas de piedra: aportaciones al contexto hispano 


INTRODUCCIÓN 


A mediados del siglo XVI el arquitecto Gaspar de 
Vega, en su informe sobre los edificios suntuarios 
que visitó durante su largo periplo por Francia, Ingla- 
terra y Flandes (1554-1556) acompañando al enton- 
ces príncipe Felipe, llamaba repetidamente la aten- 
ción sobre la inexistencia de «una escalera buena» en 
ninguno de ellos (Cervera 1980, 246).' Este maestro 
compartía el entusiasmo de sus contemporáneos por 
los excepcionales proyectos de escaleras monumen- 
tales que se venían realizando en España desde las 
últimas décadas del siglo Xv, de ahí su sorpresa. 

Cuatro siglos más tarde, el investigador Harold 
Edwin Wethey (1964, 296) también declaró su admi- 
ración por las escaleras del primer Renacimiento his- 
pano en su estudio pionero sobre los valores funcio- 
nales, simbólicos y escenográficos de los ejemplos 
peninsulares y su caracterización tipológica. Además, 
advirtió del protagonismo y la precocidad, en ese 
momento olvidados, que representan en el contexto 
europeo aquellas erigidas entre 1488 y 1534. 

El mérito de Wethey residió en ilustrar con un pri- 
mer conjunto de ejemplos relevantes las intuiciones 
iniciales de Nikolaus Pevsner (1983 [1957], 304-309), 


l. AGS, Casas y Sitios Reales, leg. 267, fol. 33. 
16/05/1556. Memorial autógrafo de Gaspar de Vega 
para Felipe II sobre su juicio de los edificios visitados 
en su viaje de Flandes a Valladolid y del estado de los 
Conjuntos Reales en España. 


Rafael Marín Sánchez 
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quien fue pionero en atribuir a España el desarrollo 
de la variante claustral,? cuyos tramos se organizan 
en ángulo recto en una amplia caja muraria abierta o 
cerrada. Aunque en realidad aquellas investigaciones 
pretendían determinar el largo proceso de experimen- 
tación espacial que desembocó en el modelo impe- 
rial. 

Hoy esa evolución se encuentra bien vertebrada en 
su vertiente compositiva. El profesor Cecilio Sán- 
chez-Robles Beltrán (1988, 1991 y 1997) fue el pri- 
mero en establecer tres fases diferenciadas para las 
escaleras modernas basándose en sus condiciones es- 
paciales. Aunque ha sido Jorge Martínez Montero 
(2014a y 2014b) quien ha aportado un enfoque más 
integrador considerando elementos tipológicos, mor- 
fológicos e incluso simbólicos. 

Este autor establece el punto de partida evolutivo de 
los modelos castellanos de comunicación interior en 
las escaleras tardomedievales de ida y vuelta? con sus 
gradas dispuestas sobre muros perimetrales (no bóve- 
das). Aquellos desembocaron en el nuevo formato 


2. Reciben ese nombre porque se localizan en torno a un 
claustro o patio interior con una galería perimetral. Las 
castellanas se suelen disponer en los ejes mientras que 
las valencianas lo hacen en los ángulos, en una torre. 
En Castilla se fomentan las transparencias hacia el pa- 
tio y en Valencia se comunican por una pequeña puerta. 

3. Fernando Marías (1983, I, 167) defiende que la varian- 
te de escalera de ida y vuelta podría ser una aportación 
hispana de finales del siglo XV. 
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claustral que evolucionó a su vez hacia variantes de 
tres tramos que dio paso más tarde a los tipos doble 
claustral y preimperial hasta cristalizar definitivamen- 
te en el imperial. Montero (2014, 9) reconoce que las 
escaleras voladas, introducidas en las últimas décadas 
del siglo XVI a partir de las experiencias desarrolladas 
en el Levante hispano y el área occitana, a pesar de su 
interés, han permanecido sin estudiar al ser eclipsadas 
por el éxito de la solución imperial. Cabría añadir que 
muchos maestros castellanos del momento, al proyec- 
tar una escalera claustral, optaron por obviar aquellas 
soluciones técnicas más complejas y atrevidas que, no 
obstante, alentaron una evolución paralela (de carácter 
estereotómico y estructural, no tipológico) de dicho 
formato. En Castilla se priorizó la escala y el trata- 
miento ornamental, prevaleciendo durante siglos otras 
soluciones técnicas menos evolucionadas como las 
bóvedas por tranquil de traza cilíndrica rigurosa, bien 
conocidas también en los territorios mediterráneos 
desde el siglo XIII, aunque rápidamente superadas allí 
a partir del siglo XV. 

Seguía, por tanto, pendiente un estudio de la evolu- 
ción de las escaleras claustrales voladas desde la pers- 
pectiva más amplia e integradora que ofrece la historia 
de la construcción. Un vacío que conllevaba también 
una cierta desconsideración hacia las meritorias y pre- 
coces experiencias tipológicas y técnicas desarrolladas 


en la Corona aragonesa entre los siglos XIV y XVI, es- 
pecialmente en el reino de Valencia, donde las solucio- 
nes introducidas representan su aportación más rele- 
vante al arte del corte de piedras. Porque en Valencia, 
a diferencia de Castilla, perseveró el tipo claustral ce- 
rrado y se priorizaron otros parámetros de diseño: una 
mayor atención a las condiciones funcionales, la inno- 
vación técnica y la solidez estructural; formatos de 
menor escala para adaptarse a espacios más angostos 
con múltiples requerimientos funcionales; y un preme- 
ditado desinterés por la ornamentación y la experi- 
mentación axial tan propios de Castilla que otorga 
todo el protagonismo a la riqueza estereotómica de sus 
bóvedas. Convivieron, por tanto, varias líneas de ex- 
perimentación simultáneas, con intenciones diversas e 
incluso contrapuestas porque emanan de culturas vi- 
suales y tradiciones distintas (figura 1). 


LAs ESCALERAS VALENCIANAS DE TRAMOS RECTOS 


En la última década han quedado bien establecidas 
las bases evolutivas de las escaleras de honor de los 
patios de las casas señoriales de la Corona aragonesa. 
Desde el siglo Xt, los volúmenes de estas residen- 
cias, de varias plantas, se organizaban alrededor de 
un patio central descubierto con una escalera monu- 


Figura 1. Comparativa. Izquierda, escalera del convento de san Esteban de Salamanca (1553-1557). Derecha, colegio de 
Corpus Christi de Valencia (1599-1601). 
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Figura 2. Hipótesis de traza. Izquierda, escalera del Palau de la Generalitat valenciana. Derecha, escalera del Palau de la 


Baylía, hoy sede de la Diputación de Valencia. 


mental de acceso a la planta noble (Zaragozá y Marín 
2022, 17-28). Este patrón, consolidado en el siglo 
XV, se repite en Cataluña, Mallorca, Nápoles, Sicilia 
y Valencia. Los contratos y las ordenanzas gremiales 
acreditan que dichas escaleras tenían un gran valor 
representativo y se cuidaba al máximo su diseño. Su 
riqueza en esa etapa venía determinada por la escala 
y la decoración del pretil. Por eso se construían en 
piedra, aunque en dichos edificios predominaba la ta- 
pia y la albañilería (Gómez-Ferrer 2005, 117). 

Las escaleras de honor evolucionaron, mediante un 
lento proceso iniciado en los territorios italianos de la 
Corona aragonesa, desde las más elementales de un 
solo tramo dispuestas sobre un grueso macizo de obra, 
descargado a veces por una sencilla bóveda de cañón 
apuntado, hasta las de dos o tres tiradas en ángulo rec- 
to que desembarcan en una galería volada. Avanzado 
el siglo xIv las bóvedas comenzaron a aligerarse y 
también aumentó su luz trazándose, en ocasiones, so- 
bre arcos muy tendidos de simple curvatura. Pero las 
innovaciones técnicas más relevantes surgieron en Va- 
lencia a partir de la segunda mitad del siglo XV. A par- 
tir de 1475 se incorporó al tratamiento del intradós de 
sus bóvedas la experimentación con superficies ala- 
beadas promovida por los maestros Francesc Baldo- 


mar y Pere Compte,* alentando una rápida evolución 
del tipo (Zaragozá, Marín y Navarro 2019, 102-106). 
Los contratos de obras, en su mayoría aportados 
por la profesora Gómez-Ferrer (2005), son muy va- 
liosos para delimitar dicha evolución, pero también 
por la asombrosa precisión terminológica empleada 
para concertar los trabajos de cantería y la informa- 
ción que ofrecen sobre las intenciones y el pensa- 
miento de los maestros y sus promotores. En ellos se 
distingue entre las bóvedas que son «capalgades» 
(capialzadas) y las que son «engauxidas»* (alabea- 
das). En ese contexto territorial y temporal concreto 
el primer término alude muy probablemente a vueltas 
cuya superficie del intradós es un capialzado cónico 
(figura 2 izda.). El segundo, por su parte, parece re- 
mitir de manera específica a superficies alabeadas 


4. Las bóvedas aristadas de la Capilla Real (1439-1463) 
del convento de Predicadores y, en mayor medida, los 
plementos de la sala de contratación de la Lonja de Va- 
lencia (ca.1498), podrían constituir el principal prece- 
dente de esta innovación. 

5. APPV, not. Gaspar Marti, sign. 19273; 21/11/1502. El 
contrato para la casa del obispo de Tortosa, publicado 
por Gómez-Ferrer y Corbalán (2004), señala expresa- 
mente que «será be que la scala sia engauchida e no ca- 
palgada», es decir, será mejor que la escalera sea en- 
gauchida (alabeada) y no capialzada. 
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Figura 3. Comparativa entre el encuentro de las bóvedas bajo las mesetas de la escalera del Palau de la Scala (inicio del 
s. XVI), en Valencia y de santo Domingo de Orihuela (1566-1568) 


(figura 2 dcha.) formadas por dos cintras o curvas de 
borde que arrancan de un mismo punto, pero carecen 
de correspondencia geométrica al alzarse más la cur- 
va del borde interior (grafiada en rojo) que la del en- 
cuentro con el muro (en azul). 

Aunque, en sentido estricto, las dos bóvedas des- 
critas son capialzadas y así se les denomina en el 
cuaderno del maestro mallorquín Josep Gelabert 
(1653, 122v-1245), los contratos de obras y las esca- 
leras de honor más tardías de Valencia sugieren un 
manejo bien diferenciado de ambos términos. Un 
buen ejemplo del primer grupo, el más temprano, se- 
ría la escalera de patio del Palau de la Generalitat va- 
lenciana proyectada por Joan Corbera (1511), discí- 
pulo aventajado de Compte; la del palacio de la 
Bailía (s. xvI), hoy sede de la Diputación de Valen- 
cia, ilustra la segunda variante. 

Como señala algún contrato,* es muy probable que 
influyesen los aspectos funcionales en su evolución 
técnica hacia las superficies alabeadas. A pesar de la 
opinión contraria de Gelabert (1653, 122v), quien ca- 
lifica de «cuentos» tales interpretaciones, lo cierto es 


6. APPV, not. Gaspar Marti, sign. 19273; 21/11/1502. El 
contrato (Gómez-Ferrer y Corbalán 2004) señala «que 
lo peu de la dita scala hixca fora lo peu del arch tant 
com sia mester, que lo principi de la volta de la scala 
no este baixa. E per o será be que la scala sia engauchi- 
da e no capalgada per que sia tan alta com puga per que 
no haia de exir lo peu molt del peu del arch en fora, per 


que estas escaleras se localizan en espacios reducidos 
y a veces problemáticos porque hay que dar respues- 
ta a numerosas exigencias funcionales en muy pocos 
metros, como la presencia simultánea del cabalgador, 
de un pozo, un almacén de cebada o la necesidad de 
dar luz al sótano, entre otros (Zaragozá, Marín y Na- 
varro 2019, 105). 

Pero no se discute que, además, se buscaba el lu- 
cimiento del arquitecto y del promotor en un espa- 
cio interior de gran significación porque el patio 
pertenece a la parte pública de la vivienda y es visi- 
ble para todos los visitantes. De hecho, incluso ca- 
bría asociar a estas escaleras unos valores simbóli- 
cos y de representación análogos a los de las 
emergentes fachadas de los palacios italianos. Por 
ello, y a pesar de su compleja labra pues cada dove- 
la es diferente, las vueltas de superficies alabeadas 


que si ha de fer un pou davall dita scala». Es decir, se 
recomienda que el pie o macizo de arranque de la esca- 
lera tenga más longitud para poder acoger más pelda- 
ños. Así la bóveda de la escalera podrá arrancar desde 
más arriba para colocar debajo un pozo de agua. Y aña- 
de que sería mejor trazar una bóveda alabeada y no ca- 
pialzada porque la alabeada permite trazar una escalera 
más corta (con menos peldaños) pues la testa de la bó- 
veda engauchida arranca de un plano horizontal y as- 
ciende más rápidamente que la capialzada. El uso de 
alabeos, por tanto, parece que pretende dar solución a 
los espacios más angostos. 
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tuvieron una larga continuidad en la arquitectura 
valenciana de la Edad Moderna e incluso se expot- 
taron muy tempranamente a Francia (Gómez-Ferrer 
y Zaragozá 2008). 

El contrato de 1485 para la desaparecida escalera 
del palacio Borja en Valencia (Arciniega 2003, 298- 
300), actual sede de las Cortes Valencianas, revela 
también que los maestros no tardaron en explorar las 
nuevas posibilidades que ofrecían para mezclar las 
bóvedas bajo los rellanos al incorporar galerías vola- 
das en el desembarco y ampliar el número de tramos. 
Esta capitulación señala que las bóvedas de la última 
tirada de peldaños y la galería debían encontrarse 
«sens trencada nenguna ne lesió»” (sin ninguna rotu- 
ra o quiebro ni lesión), es decir, conformando una su- 
perficie redondeada, de doble curvatura, que desde 
entonces fue usada sin solución de continuidad en el 
desembarco de todas las escaleras (figura 3). 

Estas experiencias quedaron integradas a partir de 
la segunda mitad del siglo XVI en las singulares esca- 
leras claustrales valencianas de tres tramos volados y 
una galería de desembarco, también volada. Casi to- 
das siguen un patrón muy bien definido y bastante rí- 
glido que se repite de manera recurrente. Incluso ca- 
bría considerarlo como el arquetipo para otras 
variantes técnicas de tramos volados en Castilla, 
como luego se tratará. El modelo claustral encerrado 
en una torre emplazada en un ángulo de un patio fue 
el único del rico repertorio hispano que se usó en es- 
tos territorios, dejando a un lado el unicum que re- 
presenta la escalera preimperial del patio sur del mo- 
nasterio de san Miguel de los Reyes. El diseño de 
esta última parece muy influido por la participación 
previa de Alonso de Covarrubias en el edificio (Arci- 
niega 2001, 58-59), aunque en su factura técnica per- 
manece vigente la tradición de las escaleras tardome- 
dievales (López y Marín 2019). 

Aún quedan lagunas por completar del proceso 
técnico que condujo a la formalización del arquetipo 
claustral valenciano. Una de las más relevantes es la 
incorporación del encuentro en arista saliente para 
mezclar los tramos abovedados bajo las mesetas de 
arranque e intermedias, que también debió contar 
con precedentes en los ejemplos de patio. Las escale- 


7. AHN, Nobleza, Osuna, leg. 1052, doc. 25. 7/9/1485. 
Contrato con el maestro Pere Compte para las obras del 
patio en el palacio de los Borja. Publicado por Arcinie- 
ga (2003, 298-300). 


Figura 4. Escalera del palacio de Faura (s. XVI). Fotografía 
de Arturo Zaragozá. 


Figura 5. Escalera de la casa de los Ram, en Morella (s. 
XVI. 


ras de dos tramos volados del palacio de Faura (Va- 
lencia) y de la casa de los Ram en Morella (Caste- 
llón), ambas de difícil datación, pero sin duda 
erigidas en el siglo XVI, podrían servir a priori para 
ilustrar estos tanteos (figuras 4 y 5). 
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Como se ha señalado, en los desembarcos los 
acuerdos siempre se producen «por igual» o «en 
redó» (en redondo). Así lo acreditan, además de la 
escalera del palacio Borja (1485), los ejemplares 
conservados en la casa de los Mercader, sita en la ca- 
lle Caballeros, y la del Palau d'En Bou en la calle 
Corretgería de Valencia, ambos anteriores a 1560. 
También las escaleras de acceso al coro de la iglesia 
de Santa María Magdalena de Vilafranca (1567- 
1572) y la mucho más temprana del palacio de los 
Sancho en Onteniente (antes de 1530), hoy sede mu- 
nicipal. Esta última ha sido relacionada con la desa- 
parecida escalera de los archivos del ayuntamiento 
de Toulouse (1531-1535). 


Difusión y relación entre las variantes regionales 


La antedicha «escalera de Toulouse» es el primer 
ejemplar bien datado de la variante de caja cuadrada 
con bóvedas alabeadas y sus tramos armonizados 
bajo las mesetas (Pérouse de Montclos [1982] 2001, 
86). Según Bruno Tollon (1992) fue proyectada por 
el maestro Benoít Augier, originario de Lyon, pero 
que trabajó en la iglesia de San Pedro de Reus (Ta- 
rragona) a partir de 1510 y construyó las bóvedas de 
la iglesia parroquial de Onteniente (Valencia) entre 
1518 y 1530 (Zaragozá, Calvo y Natividad 2012). 
Este temprano y excepcional ejemplar, de tres giros 
completos con unas 12 zancas abovedadas y sus en- 
cuentros mezclados en redondo, tenía las juntas de 
los tizones aparejadas transversalmente. Ese detalle, 
la ausencia de referentes análogos en aquella región 
y la estancia de Augier en Onteniente, vinculan di- 
rectamente su trazado con la tradición valenciana, 
aunque sin restar mérito a la aportación personal del 
autor porque no se conocen paralelos idénticos tan 
tempranos a este singular diseño. 

Todo apunta a que el arquitecto Alonso de Cova- 
rrubias debió jugar un importante papel en la eviden- 
te importación y fusión del formato claustral de tra- 
mos volados ensayado en Castilla desde al menos 
1527% con la evolucionada técnica de armonización o 
continuación de los tramos abovedados de superfi- 


8. En 1527 se iba a cubrir la escalera volada situada al su- 
roeste del patio del Colegio de Santiago Apóstol de Sa- 
lamanca (Castro 2004, 312-313). La escalera noreste, 
también volada, se estaba labrando en 1533. 


Figura 6. Escalera del convento de santa Catalina, en Tala- 
vera de la Reina (s. XVI). Fotografía de Alberto Sanjurjo 


cies alabeadas experimentada en Valencia. En 1546 
Covarrubias dio las trazas para el monasterio jeróni- 
mo de San Miguel de los Reyes, como ya se ha seña- 
lado, un edificio donde confluyen ambas corrientes, 
la castellana y la valenciana, en muchos de sus ele- 
mentos. Aunque la primera escalera conocida de la 
serie, atribuida al tortosí Joan Anglés, fue trazada en 
1566 para el colegio de santo Domingo de Orihuela, 
en el entorno oriolano no existen precedentes, a pesar 
de la reconocida maestría de los canteros que allí tra- 
bajaban. Cabe suponer que la idea debió llegar desde 
Valencia. Por ello también cabría plantear que ese di- 
seño hubiese sido concebido antes para el monasterio 
jerónimo valentino, que posee otro ejemplo construi- 
do en 1582 por Joan de Ambuesa y que se percibe 
como menos evolucionado que el anterior en ciertos 
aspectos técnicos. 

El propio Covarrubias trazó también la conocida 
escalera «adulcida a regla» del convento de Santa 
Catalina de Talavera, con tramos volados de directriz 
recta (figura 6). Esta fue construida entre 1550 y 
1567 por Juan Correa de Vivar y Juan de Zumárraga 
(Gutiérrez 2009, 208) y su traza es recogida por 
Alonso de Vandelvira (c.1585, 59r-60r), fray Loren- 
zo de San Nicolás (1639, 118v-119v) y Juan de Por- 
tor (1718, 24r). El último, además, la cita expresa- 
mente. Este ejemplar es el primero de su serie en 
Castilla y no tiene ningún paralelo exacto en Valen- 
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Figura 7. Real Chancillería de Granada (1578) 


cia, pero cabe establecer un claro paralelismo con los 
ejemplos valentinos por su concepción técnica y aus- 
teridad decorativa porque el trazado de sus tramos «a 
regla» puede ser considerado como una variación de 
la solución «en cercha». 

Por su parte, la escalera de la Lonja de Sevilla, si- 
milar a la anterior, fue ejecutada entre 1609 y 1611 
por Miguel de Zumárraga, hijo Juan de Zumárraga 
porque Alonso de Vandelvira, que actuó como apare- 
jador y maestro mayor del edificio desde 1600 suce- 
diendo al antedicho Juan de Zumárraga, había decli- 
nado el encargo (Calvo 2022; Martín et al. 2023). 

En su cuaderno, Vandelvira (c.1585, 59r) elogia 
también dos ejemplos granadinos del maestro Pedro 
Marín con bóvedas «semejantes» a su propuesta de 
traza «adulcida en cercha»: la escalera de la Real 
Chancillería (1578)? y la del monasterio de Nuestra 
Señora de la Victoria, desaparecida en 1870. La esca- 
lera de la Chancillería (figura 7) es de tres tramos, el 
primero macizo y los dos restantes volados con su 
encuentro por igual, mostrando un claro paralelismo 
con la escalera de patio del Palau de En Bou de Va- 
lencia (figura 8), de mediados del siglo XVI, eviden- 
ciándose también bastante alejada aún del arquetipo 
claustral valenciano. Además, en Granada las bóve- 
das se componen de una sucesión de arcos paralelos 
a los bordes de las gradas, una solución que en ese 


9. Según Gómez-Moreno (1989) y Salcedo (2017). 
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Figura 8. Palau d'En Bou de Valencia (s. XVI) 


momento se alejaba tanto de la tradición valenciana 
como de la castellana. También resultan ajenas a am- 
bas tradiciones la barandilla de forja metálica, con la 
fecha de construcción de la escalera incisa en la bola 
del primer rellano, y el sobrio almohadillado de silla- 
res que tapiza su intradós, a medio camino entre la 
austera tradición aragonesa y la rica ornamentación 
que caracteriza a los mejores ejemplos castellanos. 

En estos ejemplos más antiguos es posible entre- 
ver una cierta continuidad en aspectos esenciales de 
su concepción, traza y configuración formal. Y tam- 
bién, aunque sea solo de manera circunstancial, una 
cierta relación de cercanía e incluso de colaboración 
profesional entre los antedichos maestros castellanos 
y valencianos que proyectaron estas relevantes esca- 
leras o propusieron trazas en sus cuadernos (Arcinie- 
ga 2001; Piqueras 2006; Marín y López 2018). Por 
tanto, parece razonable plantear la existencia de una 
raíz común y que derivan de un mismo círculo, cuyo 
epicentro se localiza en Valencia. Esta ciudad y su 
área de influencia concentra la mayor cantidad de 
protovariantes técnicas, siendo el único lugar donde 
es posible establecer una clara línea evolutiva, sin re- 
currir a ejemplos de otras procedencias, hasta su ex- 
pansión fuera de las fronteras del reino. 

Algunas réplicas posteriores evidencian la conti- 
nua y flexible evolución del tipo, bien por iniciativa 
del proyectista o por su necesaria adaptación a nue- 
vos condicionantes. Es el caso de la escalera del 
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claustro del monasterio de Santiago de Uclés Cuen- 
ca), edificada entre 1611 y 1633 y de autor descono- 
cido (Jiménez-Hortelano 2022, 223), que se encuen- 
tra a medio camino entre las de tramos rectos y 
curvos. O el ejemplo de tramos rectos que sirve de 
subida al coro alto de la iglesia de san Vicente en San 
Sebastián, una escalera edificada en la tardía fecha 
1784 que se adapta de manera flexible a las condicio- 
nes concretas de su emplazamiento (Martín-Talave- 
rano et al 2022). 


ESCALERAS DE TRAMOS RECTOS EN LOS TEXTOS DE 
CANTERÍA 


Antes de tratar las particularidades técnicas del ar- 
quetipo claustral valenciano de la Edad Moderna 
conviene examinar los textos hispanos de cantería 
que tratan sobre las distintas variantes de «escale- 
ras», pues así llaman sus autores a las de tramos 
rectos para diferenciarlas de los «caracoles» medie- 
vales, para el posterior contraste con las obras con- 
servadas. 

Solo cinco autores aportan trazas, aunque de dis- 
tintas etapas, de una cierta similitud con las variantes 
construidas en la Corona aragonesa desde el último 
cuarto del siglo xv. Cabría citar también a Ginés 
Martínez de Aranda (ca. 1600) porque las menciona 
en el preludio de su cuaderno, pero esas trazas en 
particular se han perdido. En general, las escaleras 
son tratadas de manera bastante vaga e imprecisa. En 
las ordenanzas de los gremios y en los propios textos 
de cantería!” los maestros destacan su enorme difi- 
cultad, excusándose y eludiendo dar detalles esencia- 
les de algunos procedimientos que dejan «á pruden- 
cia del architecto». 

Ningún texto incluye tampoco una traza completa- 
mente fiel al reconocible y repetitivo patrón cons- 
tructivo valenciano. Solo de su lectura conjunta es 
posible extraer un compendio suficiente de observa- 
ciones, aunque con lagunas, para delimitar las estra- 
tegias de traza y talla de dichas escaleras. Los tardíos 
cuadernos de dos autores locales, el del mallorquín 


10. Según Falomir (1996, 201), las ordenanzas del gremio 
de Valencia de 1565 señalan que eran de «molta pri- 
mor, y de tante importancia como son sglesies, cape- 
lles e claustres» y por eso «solo los maestros las po- 
dían trazar». 


Joseph Gelabert (1653) y el de Joseph Ribes (1708), 
del entorno barcelonés, incluyen escaleras de patio 
tardomedievales de uno y dos tramos con detalles y 
reflexiones de interés para comprender ciertas deci- 
siones que perduraron hasta el siglo XVIII. Los demás 
textos proponen dos variantes de escaleras de caja, 
excepto el cuaderno de Portor que ofrece 5 trazas. 
También suelen citar algunos ejemplos construidos, 
todos ellos castellanos. Sorprende la omisión siste- 
mática de los ejemplares levantinos, más aún en el 
caso del tratadista local Tomás Vicente Tosca. Y tam- 
bién llama la atención la ausencia de otras trazas 
compatibles con las variantes voladas castellanas an- 
teriores a 1650, 

Casi todas las trazas siguen un sistema de repre- 
sentación análogo. Superponen los alzados para evi- 
tar errores en el reparto de los peldaños y facilitar el 
acuerdo de los puntos de encuentro de las bóvedas 
escarzanas. Con dos excepciones: el de Ribes, que 
representa los alzados de los tramos de manera con- 
secutiva, no superpuestos, usando como charnela la 
línea vertical del encuentro con la caja muraria; y el 
de San Nicolás que grafía la planta y el alzado en co- 
rrelación diédrica. 

En cuanto a la talla, predomina el control de la 
forma de las superficies alabeadas de tradición me- 
dieval, a partir de las curvas de borde. Portor es el 
único que propone el uso intensivo de plantillas 
frente al anterior de escuadrías, que restringe a pie- 
Zas concretas. 

El cuaderno de Alonso de Vandelvira (ca. 1580) 
es el primero en incorporar dos trazas de escaleras 
con bóvedas alabeadas. Ofrece dos variantes: la 
«escalera adulcida en cercha» y la «escalera adul- 
cida a regla» (figura 9) con la posibilidad de dis- 
poner las hiladas en sentido transversal o longitu- 
dinal. Su exposición tiene tintes prácticos; es 
sistemática y coherente con el proceso de replan- 
teo de cualquier escalera, comenzando por el re- 
parto de las gradas para todos los tramos, primero 
en planta y después en alzado. Al explicar la traza 
de las curvas de borde, que él denomina «cercha 
adulcada», da detalles más concretos que otros au- 
tores, aunque insuficientes para enlazar y armoni- 
zar correctamente las cintras de cada tramo en las 
charnelas de los rellanos «de tal manera [...] que 
parezca ser toda una voveda». Puede consultarse 
un análisis detallado de sus explicaciones sobre el 
trazado en Calvo (2020, 556-560). 
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Figura 9. Traza de la «escalera en cercha adulgada» de Van- 
delvira (ca. 1585) 


Tampoco ofrece reglas sistemáticas para situar los 
centros y radios de dichas curvas, uno de los aspec- 
tos más dificultosos del diseño porque la curva de 
encuentro con el muro tiene una longitud de cuerda 
mayor que la del borde interior que se traza más ten- 
sa y con mayor pendiente. Solo explica que debe di- 
bujarse primero la cintra del borde interior de las bó- 
vedas, comenzando por el arranque. Estas curvas 
deben ser tangentes a una línea auxiliar paralela a la 
línea inclinada (indicada con una «f» en la traza) que 
une los «dientes» de los peldaños. El trazado geomé- 
trico riguroso de estas curvas requiere de una consi- 
derable pericia y también de la fijación de algunas 
variables para simplificar el problema (Marín y Ló- 
pez 2018). La distancia entre ambas líneas también 
es relevante porque determina el canto de la bóveda 
y tampoco propone una medida concreta. Finalmen- 
te, da bastantes indicaciones para la talla, interesán- 
dose por el ahorro de piedra y las estrategias de talla 
de los alabeos. De la segunda variante, la «escalera a 
regla adulgada» aclara que es la «más galana y de 
arte» que él ha visto (Vandelvira ca 1580, 59r). La 
traza es más sencilla y la explicación más escueta. 

Fray Lorenzo de San Nicolás trata sobre «las esca- 
leras, fábrica y cortes» en el capítulo 64. Incluye un 
único gráfico donde ofrece varias soluciones a la vez, 
a razón de una por tramo, con diferentes materiales. 
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Figura 10. Traza de la «escalera capialzada engauchida por 
hiladas en circunferencia» de Portor y Castro (1708-1719) 


El tercer tramo corresponde a la obra de cantería y 
representa la antedicha escalera «a regla adulgada», 
aunque con sus hiladas transversales al muro (San 
Nicolás 1639, 118v-119v). 

El mallorquín Gelabert (1653), solo aporta infor- 
mación de su entorno inmediato. No parece haber 
viajado mucho ni conocía los textos franceses y cas- 
tellanos con trazas análogas, aunque sus contribucio- 
nes son muy valiosas para entender algunas decisio- 
nes que perviven en las escaleras modernas 
levantinas. Es muy minucioso y enriquece cada pro- 
puesta con su visión personal, reflexionando sobre lo 
que está bien y mal hecho (Rabasa 2007, 745-746), 
pero en el caso concreto de las escaleras omite deta- 
lles muy relevantes para su correcta resolución. 

Destacan las tres escaleras de un tramo con sus 
bóvedas «capalsades» (capialzadas) y una escalera 
de dos tramos en cuarto de vuelta con una galería 
en el desembarco, que han sido analizadas por Enri- 
que Rabasa (2011, 324-347). Organiza de manera 
didáctica dicha secuencia de trazas, que coloca al 
final del manuscrito porque se debe ser «muy dies- 
tro al manejar el compás [...] y poner en dicha obra 
toda la inteligencia que pueda» (Rabasa 2011, 324). 
Prescinde de los trazados de las cintras, limitándose 
a destacar los aspectos más relevantes de la estabili- 
dad, cómo mejorar su diseño y facilitar la construc- 
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Figura 11. Comparativa entre la disposición de los peldaños sobre la bóveda en la escalera de San Esteban de Salamanca 


(izda.) y la de san Miguel de los Reyes de Valencia (dcha.) 


ción. Sus tizones se disponen perpendicularmente al 
muro lateral. 

En la traza 104 (Gelabert 1653, 117v), de una es- 
calera de 1 tramo recto sobre un arco escarzano di- 
buja una cintra compuesta por dos ramas de circun- 
ferencia para acomodarla mejor a la evolución de 
los peldaños y aligerar peso. Advierte de que «el 
arco pequeño [...] se ha de mezclar con el escarza- 
no a ojo]» porque «no es como un arco carpanel 
que tenga un reparto preciso». También avisa de 
que «todas las escaleras antiguas están muy carga- 
das» porque los peldaños, al ascender, se van dis- 
tanciando de la curva del trasdós del arco de sostén 
y esto obligaba a que «entre los escalones y la bó- 
veda, encontrará que hay hiladas de piedra labra- 
da». Pero ahora «los canteros [...] las hacen tan li- 
geras y descargadas, que los escalones entran en la 
misma bóveda» (Rabasa 2011, 324). Es decir, para 
evitar sobrecargar la bóveda de manera innecesaria, 
los peldaños deben «morder» la testa de los tizones, 
como también se constata en los ejemplos valencia- 
nos desde muy antiguo (figura 11). 

En la traza 105 (Gelabert 1653, 118v-119r), para 
una escalera de dos tramos en cuarto de vuelta y una 
galería volada (figura 12) hace hincapié en las condi- 
ciones de traza de las curvas de los arcos para poder 
conciliar las curvas de las tiradas sucesivas y asegu- 


rar su encuentro en arista saliente bajo el rellano, 
pero elude dar un método ni criterios útiles para ele- 
gir los radios. Por último, advierte sobre algunas pre- 
cauciones para la correcta labra de las piezas más 
complejas del encuentro en arista. 

En la traza 109 (Gelabert 1653, 122v-123r) de «es- 
calera capialzada con el arranque en derrame, la pri- 
mera de la serie con el intradós alabeado, critica su 
empleo porque la considera un alarde disfuncional. 
En su opinión, el derrame o capialzo incrementa de 


Figura 12. Traza 105 de una «Escalera de dos tramos que 
acometen en pared, añadiendo una galería» (Gelabert 1653) 
con sus peldaños «mordiendo la bóveda» 
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Figura 13. Traza de una «escalera de dos rampas» (Ribes 
1708) 
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manera injustificada el peso de la escalera. Sin em- 
bargo, los contratos valencianos, como ya se ha seña- 
lado, sugieren lo contrario. No da reglas de trazado, 
pero advierte de que todas las dovelas resultantes tie- 
nen su intradós alabeado y ofrece breves indicacio- 
nes para facilitar la talla. En la traza 111 (Gelabert 
1653, 124v-124r), la última, titulada «escalera ca- 
pialzada de manera diferente, con el arranque recto» 
afirma que es de su invención, aunque eso no es po- 
sible porque es idéntica a la del palacio de la Genera- 
litat de Valencia, proyectada por Joan Corbera en 
1511. Gelabert, además, nació en 1621. 

También resulta de interés la traza 112 (Gelabert 
1653, 125v-126r) para una «galería capialzada y cur- 
vada» porque el autor se detiene a explicar la labra 
de una dovela tipo (son todas iguales, con su intradós 
de doble curvatura) con ayuda de una saltarregla y un 
baivel. Además, viene al caso su explicación sobre la 
manera de ejecutar la plementería de las bóvedas 
cuando está formada por grandes piezas enterizas 
cuidadosamente talladas, con su intradós alabeado. 
Esta solución, usada ya en Valencia a finales del si- 
glo XV, debe ser el precedente inmediato de las bó- 
vedas con su intradós alabeado. 

El manuscrito de Josep Ribes (1708, 238, traza 
131) solo incluye una escalera de dos tramos en cuar- 
to de vuelta que denomina «escala ab dos rraplans» o 
escalera de dos rampas (figura 13). Tiene el intradós 
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alabeado y sus curvas de borde engauchidas o enca- 
balgadas. Es similar a la traza 105 de Gelabert, con 
un encuentro en redondo bajo la meseta. Resulta de 
mucho interés porque evidencia que la superficie del 
intradós de sus sillares se tallaba por escuadrías, a 
partir de las cuatro curvas de borde. 

La traza carece de explicaciones y deben deducirse 
del propio dibujo. La recta pendiente que une los 
dientes de los peldaños no es tangente a la curva de 
borde del arco escarzano. Por tanto, los peldaños 
«cargan» sobre la bóveda más de lo deseable, como 
advertía Gelabert y se observa en los mejores ejem- 
plos construidos. Su principal novedad radica en el 
procedimiento gráfico seguido para la obtención por 
puntos de la curva de borde exterior del arco, la de 
encuentro con el muro lateral. Esta se formaliza a 
partir de la definición previa de las curvas o cerchas 
de los lechos de los tizones del arco escarzano. En 
este método, descrito por Fabio Tellia (2020, 227), 
Ribes usa como dato de partida el ancho de la escale- 
ra y el radio del borde interior del arco que emplea 
también para trazar todas las curvas de los planos de 
lecho de las dovelas. La unión de estos puntos, que 
en la práctica forma una poligonal y no una curva, 
dibuja la referida cintra de encuentro con la pared del 
ATICO ESCANZANO. 

El manuscrito de Portor y Castro, escrito por va- 
rias manos entre 1708 y 1719, contiene 7 trazas de 
escaleras para ser construidas en una caja cerrada 
(Carvajal 2022, 39). Tan variado número de ejemplos 
no tiene paralelismos en ningún texto de cantería his- 
pano. Sus trazas no comienzan por el replanteo de 
los peldaños como es habitual y, de hecho, hace él 
mismo para trazar los caracoles. Ese detalle, y la for- 
mulación de algunas trazas sin paralelos construidos 
conocidos, sugiere que al menos una parte de ese ca- 
pítulo pudiera constituir un ejercicio teórico. 

El autor evita repetirse y para comprender sus ex- 
plicaciones es necesaria la lectura completa de todas 
las variantes de un mismo grupo. Las trazas se orga- 
nizan en dos grandes grupos, según la disposición de 
las juntas de lecho de sus bóvedas: longitudinal y 
transversal, advirtiendo de que el uso de una u otra 
dependerá del ancho necesario para la zanca. Cuando 
«las idas no sean menester muy anchas» se optará 
por la disposición de hiladas transversales. Las longi- 
tudinales quedan para las zancas de mayor amplitud 
porque permiten adosar tantos arcos yuxtapuestos 
como sea necesario (Portor 1708, 211). 
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La única traza que guarda un cierto paralelismo 
con las valencianas es la «escalera capialzada en- 
gauchida por hiladas en circunferencia» (Portor 
1708, 26r), aunque con diferencias relevantes (figu- 
ra 10). Solo tiene tres tramos volados con su intra- 
dós alabeado formados por arcos paralelos y prevé 
juntas longitudinales que se mezclan bajo las mese- 
tas mediante encuentros «en pechina», es decir, en 
redondo. A los encuentros por arista saliente los lla- 
ma «arbotantes», pero no combina ambos tipos en 
una misma escalera como se hace en Valencia. No 
obstante, se constatan algunos consejos de Portor en 
los ejemplos construidos en Valencia, como el uso 
del mismo radio de trazado para la curva de borde del 
arco escarzano y la arista saliente de la meseta. 
Además, también se conocía su advertencia sobre la 
dificultad de talla de los lechos transversales y la 
posibilidad de corregir su alabeo. Algunas escaleras 
valencianas parecen eludir este inconveniente repi- 
tiendo en el borde exterior la misma inclinación ra- 
dial que en el borde interior. Para la talla de los si- 
llares nos remite a la traza de la «escalera cuadrada 
capialzada engauchida por hiladas atravesadas con 
cerchas» (Portor 1708, fol. 25r) donde explica que 
las dovelas de los tramos deben trabajarse como en 
un capialzado. Simplifica el proceso usando la mis- 
ma curvatura para todas las juntas transversales de 
lecho como también hace Josep Ribes y ocurre en 
bastantes ejemplos valencianos. 

Finalmente, el padre Tomás Vicente Tosca (1707- 
1715) incluyó en el tomo V «De las vueltas para escale- 
ras, y otros arcos, y bovedas irregulares» de su «Com- 
pendio matemático» dos propuestas muy esquemáticas 
(Tosca 1727, VI-VIIL figura 81 y 82) que coinciden, 
esencialmente, con los dos modelos de Vandelvira. La 
primera es una «escalera cuadrada con bueltas a nivel, 
suspensa por la parte interior en el ayre» con sus tramos 
rectos. Este ejemplo, ajeno a la tradición valenciana, es 
recogido también por San Nicolás y Portor. Tosca insis- 
te especialmente en darle una correcta proporción al an- 
cho de las zancas, el reparto de los peldaños y la altura 
mínima de paso. Dedica unas pocas líneas a la labra de 
las dovelas, que considera muy sencilla, y remite a solu- 
ciones ya tratadas. 

Concluye con algunos consejos de carácter técnico 
relativos a los encuentros y advierte de que los muros 
perimetrales deben ser «bien firmes y de competente 
craticie por ser grande el empujo de estas vueltas». 
Esta es casi la única alusión en los tratados a la esta- 


bilidad estructural. Sus autores no dan detalles sobre 
la conveniencia o necesidad de enjarjar los rellanos 
en los muros ni de otras importantes condiciones de 
montaje, como podría ser el imprescindible tensado 
de las juntas con cuñas de piedra para evitar las de- 
formaciones. En cualquier caso, como luego se trata- 
rá, el uso de poderosos encuentros aristados bajo las 
mesetas de las escaleras valencianas, el tradicional 
ajuste de los espesores de sus bóvedas, que son 
«mordidas» por los peldaños, y su moderado tamaño 
y vuelo, en comparación con las castellanas, eviden- 
cia que tales aspectos se tuvieron muy presentes en 
unos diseños que apenas han sufrido deformaciones. 

La segunda traza, la escalera «con bueltas que for- 
men arista», se corresponde con la variante común en 
Valencia, pero es tratada con escaso detalle. Comienza 
con una alabanza a «su magestad y hermosura» y «la 
seguridad de su fabrica», pero solo explica la traza del 
arco interior de borde del primer tramo volado mediante 
un sencillo esquema gráfico, usando la planta como re- 
ferencia para posicionar su centro. No ofrece una regla 
para armonizar las cintras del resto de tramos, de los 
que solo cabe deducir que tendrán el mismo radio obte- 
nido para el arco de la primera zanca por sus indicacio- 
nes para la traza de las plantillas de las aristas bajo los 
rellanos. También explica el modo de elaborar las plan- 
tillas para poder labrar todas las caras una dovela ordi- 
naria, pero se refiere escuetamente a las piezas en «V» 
del encuentro en arista, bajo el rellano. Se limita a seña- 
lar los radios que deben tomarse como referencia por 
cada frente y remite a la proposición 4 del libro IV. No 
explica cómo mezclar «en redondo» las bóvedas, tan 
habituales en la tradición valenciana. 


ESCALERAS CLAUSTRALES VALENCIANAS: PATRONES 
COMUNES 


En los territorios bajo influencia del antiguo reino 
de Valencia se conservan cinco escaleras monumen- 
tales en una caja cerrada, trazadas por distintos 
maestros entre 1566 y 1598. Dos de ellas se locali- 
zan en Orihuela; la del Colegio de santo Domingo 
(figura 14), proyectada por Joan Anglés (1566- 
1568),'* debe ser la más antigua. Se desconoce la 
fecha exacta de ejecución del otro ejemplar, tam- 
bién del siglo XvI, que perteneció al antiguo hospi- 


11. López y Marín (2020). 
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Figura 14. Escalera del colegio de santo Domingo (1566- 
1568), en Orihuela (Alicante) 


tal del Corpus siendo alojada en el palacio Episco- 
pal ya en el siglo XVIII. Ambas poseen numerosas 
similitudes de diseño, pero la segunda posee gran- 
des deformaciones por defectos de montaje. Las 
tres restantes se encuentran en Valencia; una en la 
torre norte del monasterio de san Miguel de los Re- 
yes (figura 15), obra de Joan de Ambuesa (1580- 
1582);'? otra en el colegio de Corpus Christi, atri- 
buida a Francisco Figuerola (1598-1601);'* y la 
última en la antigua Aduana (1762),'* quizás trazada 
por Antonio Gilabert y mucho más tardía. 

Las dos oriolanas y la del Corpus Christi repiten 
un patrón de diseño casi idéntico. La de san Miguel 
de los Reyes, aunque es ligeramente posterior a la de 
santo Domingo y guarda parecido con aquella, pare- 
ce más bien un ensayo previo aún necesitado de va- 
rias mejoras de en la talla de los encuentros bajo los 
rellanos; además, tiene un tramo menos. Pero posee 
otra particularidad porque en 1582 Juan Castellano 
duplicó su altura añadiéndole tres nuevos tramos vo- 
lados de ladrillo y una segunda galería de desembar- 
co, resultando dos escaleras claustrales superpuestas 
con distinta materialidad (Arciniega 2001, v2, 55). 
Por su parte, el ejemplar de la antigua Aduana, hoy 


12. Arciniega (2001, v2, 55). 
13, Marín y López (2018). 
14. Zaragozá, Marín y Navarro (2019). 


sede del Tribunal Superior de Justicia, podría repre- 
sentar un intento tardío de emular alguna solución 
compositiva latente en el contexto valenciano desde 
las experiencias que, a partir de los proyectos de Co- 
varrubias, se barajaron para el nudo de unión de los 
claustros de san Miguel de los Reyes. 

Todas ellas se emplazan en una torre cuyas dimen- 
siones en planta oscilan entre los 6,80 m y los 8,90 
metros de lado y alcanza alturas de entre 15 y 21 me- 
tros. Los muros, generalmente de tapia valenciana, 
suelen tener grosores de una vara (0,90 m). Suelen 
cerrarse con una bóveda tabicada, excepto la de Ori- 
huela, que posee una cubierta de lazo. 

Las tres primeras tienen 5 tramos, cuatro de ellos 
volados. A la escalera del Corpus Christi se le añadió 
un tramo más, para poder acceder a la biblioteca, 
pero esa última tirada difiere claramente de las otras. 
Tres de ellas evolucionan con sentido levógiro (las 
de Orihuela y Corpus Christi) y una con sentido dex- 
trógiro (san Miguel de los Reyes). La Aduana se di- 
señó con dos tramos simétricos. Los encuentros bajo 
las mesetas de los tramos volados se resuelven siem- 
pre «por arista». El encuentro «por igual» o «en 
redó» (en redondo) se emplea para mezclar la última 
tirada de peldaños con la galería o «naya». 

La huella de sus peldaños suele tener un pie o ter- 
cio de vara y un palmo o cuarta de tabica, respetan- 
do la relación pitagórica tomada de Vitruvio y reco- 
mendada por San Nicolás (1639, 117r-117v). Las 
primeras tiradas de peldaños descansan sobre una 
base maciza. El primer tramo volado se apea sobre 
una bóveda capialzada cuyas dos curvas de borde, 
de distinto radio, son arcos rebajados que arrancan 
de una cota común o muy próxima, aunque luego la 
cintra de la testa se alza rápidamente sobre la del en- 
cuentro con el muro. Eso genera una superficie ala- 
beada con una ligera pendiente o derrame que, ex- 
cepcionalmente, resulta mucho más acusada en el 
Corpus Christi. La menor amplitud de los radios de 
las curvas del borde de la pared permite la forma- 
ción del encuentro en arista con la siguiente bóveda, 
bajo la meseta. Por lo general, se usan radios am- 
plios, del orden del ancho o largo de la caja, de tal 
manera que el vértice de dicha arista se sitúa muy 
arriba, excepto en el Corpus Christi. En esta última 
el diámetro de la cintra coincide con la amplitud del 
tramo para que dicho vértice se localice en el plano 
de arranque. Esta decisión, aparte de generar un po- 
deroso efecto visual, propicia que el segundo tramo 
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Figura 15. Escalera de la torre norte del monasterio de san Miguel de los Reyes (1582), en Valencia 


volado también arranque prácticamente del terreno, 
verticalizando su empuje y contribuyendo sustan- 
cialmente a mejorar la estabilidad. 

Las curvas de encuentro con el muro del segundo 
y tercer tramo volados y del borde interior de este úl- 
timo, están compuestas por dos arcos de circunferen- 
cia. La curva de arranque siempre tiene un radio am- 
plio, para aproximar al máximo su trazado a la línea 
de pendiente de los peldaños y reducir los rellenos 
bajo las gradas. La elección de esos radios mayores 
queda en manos del proyectista, aunque suelen coin- 
cidir con la dimensión de los lados de la caja de la 
escalera. Esto, además, garantiza que los centros de 
trazado caigan dentro de la planta y el alzado durante 
el replanteo. La segunda curva, tangente a la anterior, 
tiene un radio mucho menor porque debe formar el 
derrame o capialzado del tramo siguiente y suavizar 
el encuentro con el muro bajo la meseta. 

Un hecho muy relevante de las escaleras valen- 
cianas es que todas sus cintras o curvas de borde 
fueron trazadas y «mezcladas» entre sí con procedi- 
mientos geométricos rigurosos que arrojan errores 
mínimos, de muy pocos centímetros (figura 16). De 
dicho trazado, que no es descrito en ningún texto de 
cantería y resulta de gran relevancia para la adecua- 
da armonía de las sucesivas cintras, merece especial 
atención el hábil procedimiento de trazado de las 
curvas tangentes a las líneas de pendiente de los 


dientes de los peldaños, porque debe satisfacer va- 
rios condicionantes a la vez (Marín y López 2018; 
López y Marín 2019 y 2020). 

Las juntas de las dovelas son transversales en to- 
das las tiradas, siguiendo una tradición que en la ma- 
yor parte de los territorios aragoneses es común a 


Figura 16. Hipótesis de traza de la escalera del Real Colegio 
de Corpus Christi, en Valencia (1599). Marín y López (2018) 
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Figura 17. Orientación de los sillares de las bóvedas del Colegio de santo Domingo de Orihuela (izquierda) y de la Real Chan- 
cillería de Granada (derecha). En ambas, los ángulos se forman con piezas en «V» como en una bóveda de arista. 


todo tipo de bóvedas, incluidas las de albañilería. Las 
juntas de intradós de los lechos de la bóveda capial- 
zada del primer tramo son rectas, adquiriendo su ha- 
bitual derrame curvo en el plano transversal a partir 
de la segunda tirada como resultado del acuerdo de la 
nueva bóveda con la del primer tramo. Por tanto, no 
parece tratarse aquí de una decisión compositiva del 
proyectista, sino más bien una consecuencia de la 
prolongación de la cintra de la testa del primer tramo 
hasta el muro de cabecera. De hecho, para tallar las 
aristas de los lechos, se usaba el radio de llegada de 
la curva de borde del hueco del tramo inferior. 

La disposición transversal de las juntas mejora el 
comportamiento estructural de la bóveda pero, como 
ya se ha señalado, dificulta talla de los planos de le- 
cho y del intradós porque sus cuatro aristas, no co- 
planarias, definen una superficie alabeada (figura 
17). En la escalera de la Real Chancillería de Grana- 
da (1578), cuya bóveda fue concebida como una su- 
cesión de arcos paralelos, el alabeo de las juntas de 
lecho y de la superficie del intradós de los sillares es 
casi imperceptible y puede asimilarse a una superfi- 
cie plana. En consecuencia, la sección transversal del 
capialzo de la bóveda de Granada se puede aproxi- 
mar a una forma poligonal. 

Como también se ha explicado, los tizones que 
forman las bóvedas capialzadas tienen un pie de gro- 
sor en todos los casos y muchas de sus dovelas tie- 
nen la testa recortada rozando a veces el límite de la 
cintra. De esta manera, los sillares de las gradas, for- 
madas por losas de una sola pieza de gran tamaño, 
«entran en la misma bóveda» en palabras de Gelabert 


(1653, 117v). Para ahorrar piedra y descargar algo la 
bóveda parece bastante probable que una buena por- 
ción de estos peldaños descanse sobre un relleno o 
unos tabiques intermedios dispuestos sobre dichos ti- 
zones. Al menos así lo aconseja Gelabert (1653, 
123vy) y se constata en otras escaleras hispanas (Gue- 
rra 2012, 379). 

Siguiendo la tradición valenciana, el antepecho o 
«apitrador» apoya sobre una moldura decorativa que 
remata los planos volados de huella y tabica en la 
testa del escalón para no restarle amplitud. Joseph 
Gelabert (1653, 117v) la llamaba «escursinat», sien- 
do habitual en las escaleras de la Corona aragonesa. 
Este se formaliza con grandes losas de piedra sin ca- 
laduras que, por lo general, suelen trabarse con jun- 
tas en «Z» y se refuerza con pilares cuadrados al ini- 
cio y final de cada tramo. 

Por último, merecen una mínima atención las es- 
caleras valencianas de albañilería que, desde fechas 
muy tempranas, trataron de imitar los ejemplos en 
piedra. La primera réplica documentada podría ser la 
ya descrita duplicación de la escalera de la torre nor- 
te de san Miguel de los Reyes que realizó por Juan 
Castellano en 1582, aunque su verdadera eclosión 
debió producirse ya bien entrado el siglo xvIL El ar- 
quitecto Manuel Fornés y Gurrea (1857, 8-9), direc- 
tor de la sección de arquitectura de la Academia de 
Bellas Artes de San Carlos de Valencia, propuso en 
su tratado unos métodos simplificados, más directos, 
inmediatos y compatibles con la idiosincrasia y la, a 
veces, limitada disponibilidad de medios de la alba- 
ñilería. Su método, no obstante, mantiene la esencia 
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Figura 18. Dibujo de escalera tabicada con sus encuentros por 
arista (izda.) y por igual (dcha.). Fornés y Gurrea (1857, 8). 


medieval para el control de la forma del intradós a 
partir de las curvas directrices de los bordes de las 
bóvedas. Pero, en este caso, los complejos trazados 
de las monteas con curvas tangentes fueron reempla- 
zados por un sencillo un «cordel flexible ó cadenilla 
de hierro, ó cosa que tenga peso [...] dejándola col- 
gar hasta el punto que se le quiera dar de montea, y 
el mismo cordel ó cadenilla demarcará la perfecta 
curva que se ha de dar á la bóveda». No obstante, 
Fornés también insiste en la necesidad de usar unas 
cimbras con las curvaturas obtenidas para asegurar el 
control de la forma durante la ejecución y la estabili- 
dad de sus ladrillos en edades tempranas. 


CONSIDERACIÓN FINAL 


Se debe reconocer la enorme riqueza del episodio va- 
lenciano de las escaleras claustrales de «voltes» y su 
valiosa contribución al desarrollo del arte del corte 
de piedras en el contexto mediterráneo y peninsular. 
Y también la meritoria aplicación de los conocimien- 
tos de la antigiedad al diseño de estas escaleras so- 
bre bóvedas alabeadas desde una perspectiva más 


esencial o sustancial, pero absolutamente acorde con 
los principios generadores del proyecto que emanan 
de dicho movimiento cultural. 

Su desnudez formal, la ausencia de ornamentos, 
refuerza el protagonismo de las cintras o curvas di- 
rectrices de las artistas alentando la lectura intelec- 
tual de su trazado generador. Esta, además, denota un 
envidiable dominio de la geometría euclídea que 
cabe asociar con las teorías procedentes de Italia, en 
su vertiente más conceptual de la abstracción geomé- 
trica del ejercicio compositivo. Una vez descifradas 
sus reglas de proyecto, dicho patrón de génesis resul- 
ta particularmente elocuente en la escalera del Cor- 
pus Christi (figura 16), la más monumental de todas 
las escaleras de voltes valencianas. Y todo ello, ade- 
más, sin descuidar los aspectos constructivos, de es- 
tabilidad y utilidad que completan la triada vitruvia- 
na. Unos conceptos que podrían haber sido ya 
tomados en consideración por los grandes maestros 
valencianos de las últimas décadas del siglo Xv. 
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Durante un largo periodo del siglo Xx, la historio- 
grafía europea definía la arquitectura que hoy iden- 
tificamos como tardogótico como meras realidades 
que se hacían eco de fuentes nacionales o extranje- 
ras, que se revestían de profundas complejidades e 
innumerables variedades semánticas. No es de ex- 
trañar, por tanto, que los términos Flamboyant, apli- 
cado al mundo francés y a los Países Bajos, el Esti- 
lo Perpendicular en Inglaterra, el Sondergotik y el 
Spatgotik en Alemania y los territorios circundan- 
tes, el Isabelino o Hispano-Flamenco en España y el 
estilo Manuelino en Portugal hayan entrado en el 
léxico de la historiografía como definitorios de un 
momento artístico circunscrito en un tiempo muy 
concreto y herméticamente focalizado en un deter- 
minado espacio geográfico. 

Sin embargo, esta percepción reductora ha cam- 
biado a lo largo en las últimas décadas. Hoy en día, 
el panorama arquitectónico del tardogótico se con- 
templa y estudia de forma más amplia e integrada, ya 
que este momento de revolución arquitectónica/artís- 
tica, que recorrió Europa durante el siglo XV y las 
primeras décadas del xv1I, es susceptible de referirse 
a un fenómeno que no puede dejar de analizarse a la 
luz de un contexto transnacional, en el que a menudo 
encontramos expresiones técnicamente diferentes, 
pero que semánticamente presentan similitudes más 
o menos profundas en cuanto a la forma. 

En esta revisión de conceptos colaboraron Roland 
Recht, Norbert Nussbaum, Alain Brandenburg, Lu- 
ciano Patetta, Fernando Marías y, más recientemente, 


Ethan Kavaler, Jean-Marie Guillouet, Javier Gómez 
Martínez, Marco Rosario Nobile y Begoña Alonso 
Ruiz, entre muchos otros. Todos ellos han impulsado 
una mirada renovada, comprensiva e integradora de 
la arquitectura tardogótica que se ha dejado sentir en 
todo el continente. En este contexto, la historiografía 
portuguesa también ha venido revisando viejos con- 
ceptos en torno a la arquitectura del periodo en cues- 
tión, a lo que han contribuido en gran medida los tra- 
bajos de Mário Tavares Chicó, Pedro Dias, Rafael 
Moreira, Paulo Pereira, Lurdes Craveiro, Pedro Re- 
dol, Nuno Senos, Vítor Serráo, Fernando Grilo y 
José Custódio Vieira da Silva. 

En esta visión de que la arquitectura tardogótica 
adquirió un papel transeuropeo, debemos destacar la 
importancia del movimiento de artistas a través del 
continente durante el siglo XV y principios del XvI. 
Este es un importante fenómeno de migración artísti- 
ca, en el que maestros de arquitectura, aprendices, 
funcionarios o meros ejecutantes de labores de cante- 
ría viajaban activamente entre diferentes regiones y 
dominios, ya fuera individualmente o en compañías. 
En realidad, este fenómeno demuestra que todos es- 
tos hombres desconocían el concepto de «frontera». 
De este modo, los viajes permitieron la difusión de 
soluciones, formas y modelos arquitectónicos que no 
dejaron de adaptarse a las circunstancias territoriales. 
Al mismo tiempo, estos protagonistas provocaron el 
«efecto llamada», que dio lugar a la creación de una 
verdadera red de trabajo tardogótica, no solo a escala 
nacional sino también internacional, intermediarios 
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de prácticas de trabajo y conocimientos, motivando, 
así, la transferencia y circulación de ideas y formas 
arquitectónicas. Como señala Jean-Marie Guillouet, 
se trata por tanto de una problemática de recepción y 
de influencia a un problema del papel de los media- 
dores en los mecanismos de estas circulaciones y de 
efectos (Guillouet 2011, 205). 

También en el contexto portugués, a lo largo del 
tardogótico, existen diversos episodios relacionados 
con la movilidad artística, especialmente entre los te- 
rritorios peninsulares. Como señala Pedro Dias, a fi- 
nales del siglo Xv y principios del siguiente «los 
constructores españoles contribuyeron en gran medi- 
da al desarrollo de la arquitectura de la época» (Dias 
1988, 125). Decenas o centenares de canteros y peo- 
nes, unos más anónimos que otros, formaron parte de 
las numerosas obras portuguesas. Algunos llegaron 
con reputación demostrada, otros ganaron estatus 
dentro de los diversos talleres que se levantaron por 
todo el territorio portugués. 

Sin embargo, a veces, debido a la portuguesización 
de los diversos nombres que figuran en la documenta- 
ción, resulta difícil catalogar a todos los maestros ar- 
quitectos, aparejadores, entalladores, imaginarios o 
canteros que cruzaron la frontera y se instalaron, de 
forma permanente o momentánea, en todo el territorio 
portugués. Sin embargo, es innegable que este tránsito 
fue un factor decisivo en la renovación de los valores 
formales de la arquitectura tardogótica en Portugal. 


EL MONASTERIO DE BATALHA Y SU APROXIMACIÓN AL 
MUNDO LEVANTINO 


Hoy en día, parece haber pocas dudas sobre la im- 
portancia del mundo levantino español en la cons- 
trucción del Monasterio de Batalha, donde el Maes- 
tro Huguet (1402), también de posible origen 
levantino, se convirtió en el protagonista clave en la 
ejecución de estos nuevos modelos arquitectónicos. 

Esto se aprecia en la construcción de la sala capi- 
tular del Monasterio de Batalha. Este impresionante 
espacio sorprende por su cubierta con trompas angu- 
lares con tres nervios. Estos elementos arquitectóni- 
cos permitieron transformar una planta cuadrada en 
una cubierta octogonal, creando un nuevo espacio en 
la arquitectura portuguesa. 

Aunque era la primera vez que se utilizaba este 
modelo de trompa en nuestro territorio, es bien cono- 


cido en la arquitectura levantina desde el siglo XIII 
(Gómez-Martínez 1998, 80). Ejemplos de este para- 
lelismo son las salas capitulares de las catedrales de 
Valencia (1356-1359) y Barcelona (1405-1409). El 
mismo registro constructivo se da en otras áreas geo- 
gráficas, como Nápoles, concretamente en la Sala dei 
Baronidel Castel Nuovo (1452-1457), obra del maes- 
tro mallorquín Guillem Sagrera (figura 1), donde la 
apreciación espacial vuelve a cobrar protagonismo 
(Serra Desfilis 2000). Lo que podemos observar en 
las obras de Valencia y Barcelona es la proximidad 
que existe con elementos presentes en el edificio del 
monasterio de Batalha, tanto en la Sala Capitular 
como en la Capilla del Fundador, confirmando así la 
existencia de una circulación de formas y modelos 
entre estas regiones. 

Figura 1 

Con el mismo carácter análogo, anteriormente 
apuntado, la cubierta de la Capilla del Fundador 
(1426-1433) es, formalmente, un cimborrio octogonal 
que se apoya sobre ocho arcos torales y su estructura 
es similar a la de los cimborrios de los monasterios 
cistercienses de Vallbona y Poblet, sin olvidar los de 
las catedrales de Valencia (1376) y Barcelona (1414). 

Al hacer referencia a una serie de elementos arqui- 
tectónicos del monasterio, es posible reforzar los pa- 
ralelismos entre Levante y Batalha a través de la obra 
de Huguet. Elementos como el «festón de caireles 
empleado en el remate superior de los muros, bajo 
las cornisas de toda la iglesia, incluidas las Capelas 
Imperfeitas; la trama que cubre la calle central de la 
fachada principal, sobre la portada; las tracerías de 
los óculos abiertos en el lavabo del Claustro Real; y 
la bóveda de la capilla mayor y del mismo lavabo» 
(Silva y Gómez Martínez 2008, 319). 

El remate cairelado de Batalha está relacionado 
con los utilizados en los remates del Palacio del Rey 
Martín en el Monasterio de Poblet (c.1397-1407), los 
de la Casa Consistorial de Barcelona (1400-1402) y 
con los de la Catedral de Tarragona. 

Lo mismo ocurre con la trama de elementos hexa- 
gonales (de contorno conopial), sobre baquetones 
verticales, que cubre el espacio central por encima 
del portal occidental del monasterio de Batalha. Una 
simple visualización podría llevarnos a pensar inme- 
diatamente en la decoración del estilo perpendicular. 
Sin embargo, no deja de ser un motivo que está pre- 
sente en la arquitectura levantina desde el último ter- 
cio del siglo XIV, como se aprecia en la portada de 
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Figura 1. Batalha, Monasterio de Santa Maria da Vitória, sala capitular. 


Santa María del Pino de Barcelona y, más concreta- 
mente, en la Puerta de Serranos de Valencia, obra de 
Pere Balaguer (1392-1396). 

Los vínculos arquitectónicos entre el conjunto ar- 
quitectónico de Batalha y el mundo levantino son in- 
negables y tienen como responsable al maestro Hu- 
guet, aunque tras su muerte, en 1438, seguimos 
encontrando esas mismas similitudes constructivas, 
sobre todo en el claustro de Afonso V. 

Construido bajo las órdenes de Afonso de Évora 
(1448-1477), este claustro de nueve cuerpos y dos pi- 
sos revela un nuevo modelo formal y antagónico a la 
exuberancia arquitectónica de Huguet. La sencillez del 
claustro se manifiesta claramente en las arcadas de la 
planta baja y en la techumbre de madera del segundo 
piso, pero es en las columnatas octogonales donde re- 
side la mayor simplicidad. Como señala J. C. V. da 
Silva (Silva 1989a), esta novedad tipológica no se 
debe a razones económicas, sino al aumento del gusto 
de influencia mediterránea, que «bien pudo ser traído 
de Cataluña» (Silva 1997, 79; Silva 1989a). 


La austeridad de este modelo es ciertamente muy 
catalana, sin embargo, «no es la antítesis de la delica- 
deza ornamental y rotundidad estructural de Huguet, 
sino su reverso» (Silva y Gómez-Martínez 2008, 
324), hecho fácilmente comprobable por los innume- 
rables ejemplos que se encuentran en la región, como 
el Monasterio de Sant Jeronimo de la Murtra, la log- 
gia del Palacio Real de Barcelona o la galería del Pa- 
lacio Tamarit de Tarragona. 

La introducción de estos valores en la arquitectura 
portuguesa puede tener múltiples orígenes. Además 
del importante factor de la movilidad artística, tam- 
bién podemos señalar el papel del factor comercial. 
Como destaca Francesca Español, en Girona a lo lar- 
go de la Baja Edad Media existió una floreciente in- 
dustria y su debida comercialización de elementos 
arquitectónicos prefabricados, sobre todo ventanas, 
fuentes y claustros con sus respectivas columnas y 
capiteles (Español 2009) -algunos de los cuales eran 
similares a los encontrados en los claustros portugue- 
ses-. Sin embargo, no disponemos de ninguna docu- 


120 Ricardo J. Nunes da Silva 


mentación comercial que pruebe que estos elementos 
fueran importados a territorio portugués, pero este es 
un indicio más para intentar comprender las relacio- 
nes, circulación y recepción de formas arquitectóni- 
cas entre las diferentes partes de la península. 


EL ALENTEJO Y EL FOCO DE TOLEDO: POSIBLES 
CORRESPONDENCIAS DE LA ARQUITECTURA 
TARDOGÓTICA 


Si los inicios de la estética arquitectónica tardogótica 
están estrechamente ligados al Monasterio de Santa 
Maria da Vitória, uno de los momentos de su afirma- 
ción es la región del Alentejo. La construcción de la 
iglesia del Convento de San Francisco, en Évora, es 
un momento clave de la arquitectura gótica tardía en 
el Alentejo. La originalidad de esta iglesia reside en 
su clara aproximación al gótico mediterráneo euro- 
peo, en particular del Midi francés y de Cataluña. 

Junto a la relación mediterránea, hay todavía que 
destacar otra: el espacio de la capilla mayor. La bó- 
veda de la capilla mayor de San Francisco está fe- 
chada probablemente a finales del reinado del rey 
Afonso V (Bilou 2014, 8-10) y se compone de dos 
tramos apoyados en ménsulas, donde cada tramo 
está formado por una bóveda estrellada de terceletes 
con dos puntas secundarias y un nervio en cadena 
longitudinal. 

La configuración de esta cubierta es, para la cro- 
nología indicada, una novedad formal, pudiendo in- 
cluso destacarse que el modelo utilizado en la bóve- 
da del presbiterio del edificio evorense no tenía hasta 
entonces ningún equivalente en territorio portugués. 
Por otra parte, este mismo tipo de cubierta será una 
de las referencias probables para construcciones pos- 
teriores del ciclo constructivo tardogótico del Alente- 
jo, donde podemos destacar espacios como a galilé 
(atrio O pórtico) y el primer tramo de la nave del 
Convento de los Loios de Évora (c.1491); la bóveda 
de la capilla de Évora (c.1491); la bóveda de la capi- 
lla mayor (c.1491); y la bóveda de la capilla mayor 
(c.1491). ); la bóveda del presbiterio de la iglesia de 
Sáo Joáo Baptista de Moura (c.1510); la nave del 
monasterio de Sáo Bento de Castris (c.1520); la capi- 
lla de Esporáo de la catedral de Évora (c.1530) o la 
iglesia parroquial de Vimieiro (c.1550). 

En este contexto, y sabiendo que no existen refe- 
rencias de esta tipología en Portugal, solo podemos 


mencionar que el modelo de cubierta implantado en 
los edificios alentejanos tiene claras afinidades con 
las bóvedas del Monasterio de Guadalupe (Cáceres) 
(figura 2) y con el respectivo foco tardogótico de To- 
ledo (franco-toledano), donde el maestro Juan Guas 
es su principal protagonista. 

Como vimos anteriormente, José C. V. da Silva 
explica los orígenes del modelo de la iglesia de San 
Francisco haciendo referencia a una ruta terrestre que 
unía Barcelona con Lisboa, pasando por Évora y To- 
ledo. Al mismo tiempo, parte de este camino fue uti- 
lizado por innumerables peregrinos para dirigirse al 
importante monasterio jerónimo de Guadalupe, situa- 
do en la provincia de Cáceres (Mendes 1994). 

Este monasterio español, además de ser llamado el 
paraíso terrenal de la reina Isabel la Católica (Álvarez 
2002), escenario de diversos actos simbólicos y políti- 
cos (Domínguez Casas 1993, 353), es uno de los cen- 
tros de peregrinación más importantes de toda la Pe- 
nínsula Ibérica (Mendes 1994). Por este lugar de 
devoción pasaron el rey Afonso V en tres ocasiones 
(1458, 1463 y 1464); el rey Manuel I en 1498, donde 
incluso pasó la Semana Santa cuando viajó a Toledo y 
Zaragoza para ser nombrado heredero de la Corona de 
Castilla y Aragón (Alonso Ruiz 2013, 2537-2554); y 
el rey Joáo III en 1528 (Braga 2002, 230-259). Estos 
hechos evidencian la importancia del Monasterio de 
Guadalupe, aumentando, además, el protectorado y 
mecenazgo de Isabel la Católica, que se volcó con este 
espacio desde 1464, convirtiéndolo en un edificio lle- 
no de «prestigio como ningún otro monasterio tenía en 
España» (Mateos-Gómez 1999, 121). 

En 1467 se documenta en el Real Monasterio de 
Guadalupe al flamenco Egas Cueman, natural de 
Bruselas. Este maestro de la arquitectura, además de 
diseñar el proyecto del sepulcro de don Alonso de 
Velasco, ejecutó también una bóveda para uno de los 
tramos de la nave, con nervios rectos, terceletes y 
puntas secundarias, siguiendo claramente un estilo 
nórdico (franco-flamenco). 

El edificio monástico de Guadalupe se convirtió 
inevitablemente en un referente arquitectónico, espe- 
cialmente para el foco toledano que, junto con Bur- 
gos, produjo las principales renovaciones de las for- 
mas tardogóticas. A ello contribuyó en gran medida 
la movilidad de artistas extranjeros, especialmente 
flamencos y franceses, que allí acudieron y pudieron 
aplicar su propio lenguaje, fundiéndose poco a poco 
con el lenguaje arquitectónico toledano. Es el caso de 
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Figura 2. Évora, Iglesia de Sáo Francisco, capilla mayor. 


Juan de Guas, figura central de la arquitectura hispa- 
no-flamenca toledana desde finales del siglo xv 
(Alonso Ruiz 2003, 32). Este maestro también utilizó 
en su arquitectura recursos del norte de Europa, 
como la bóveda estrellada con terceletes y puntas se- 
cundarias, como en el crucero del convento de Santa 
Cruz de Segovia, el convento de la Cartuja del Paular 
y la iglesia del convento de Santo Tomás de Ávila 
(1482-1493). 

Aunque no se conocen responsables arquitectóni- 
cos en el Alentejo procedentes o formados en los ta- 
lleres de Guadalupe o Toledo, creemos que estos dos 
emplazamientos castellanos pudieron ser la vía de in- 
troducción del innovador sistema de bóvedas. 


EL MODELO DE BÓVEDA DE Di0oGO BoYTAC 
Todavía dentro de las referencias arquitectónicas del 


centro-norte de Europa, no podemos excluir la im- 
portancia del maestro francés Diogo Boytac en el pa- 


norama constructivo portugués, donde su acción for- 
mal, sobre todo en lo que se refiere a las cubiertas, se 
sitúa entre los modelos franco-flamenco y franco-to- 
ledano. 

El Convento de Jesús de Setúbal fue su primera 
obra en territorio portugués, pero fue en Coimbra 
donde encontramos un modelo arquitectónico. En 
esta ciudad en 1513, se firma un segundo contrato 
entre Boytac y don Pedro Gaviáo para la reconstruc- 
ción de Santa Cruz. De todas las especificaciones de 
la obra, destacamos el rehacer las bóvedas de la igle- 
sia, el presbiterio y la nave. 

Como ya se ha dicho, podemos establecer paralelis- 
mos entre el arte tardogótico de Boytac y el enfoque 
franco-toledano. La bóveda del presbiterio de Santa 
Cruz, de escasa amplitud, se divide en tres tramos, 
donde los nervios arrancan de los muros mediante 
ménsulas alargadas a la manera del maestro. El entra- 
mado que soporta los intersticios recorre toda la longi- 
tud de la capilla, dando rienda suelta al juego formal 
proporcionado por las ligaduras. El mismo modelo de 
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Figura 3. Coimbra, Monasterio de Santa Cruz, nave e capilla mayor. 


bóveda utilizado en el presbiterio se repetirá en la 
nave de la iglesia y en la llamada Sala Capitular. 

Esta alusión que hacemos al modelo de cubierta 
aplicado por Boytact se vuelve más interesante si, 
una vez más, observamos las obras que se ejecutan 
en el país vecino, en particular las triangulaciones 
nervadas que Juan de Guas ejecutó en torno al foco 
toledano. Sin embargo, es en la obra de Juan de Ba- 
dajoz, «el viejo», también de clara procedencia tole- 
dana, donde encontramos afinidades con la obra de 
Santa Cruz de Coimbra. 

En León, en 1513, Juan de Badajoz, «el Viejo», le- 
vantó la cabecera de la Colegiata de San Isidoro, y la 
bóveda (figura 3), en términos de planimetría, mues- 
tra claras evidencias de la utilización de un modelo y 
esquema prácticamente igual al utilizado en Santa 
Cruz de Coimbra, salvo por la existencia de otro tra- 
mo en aquel monasterio. Podemos ahora subrayar 


que estamos ante el mismo diseño arquitectónico, el 
mismo esquema constructivo, para la misma función 
y con fechas similares, todo lo cual revela la existen- 
cia de una circulación de modelos y métodos cons- 
tructivos en esta amplia zona geográfica. 

Un dato interesante es que este mismo modelo se 
encuentra fielmente reproducido en el compendio 
de Phlibert Delorme de 1567, Primier (Tome de 
l'Architecture), obra realizada unas décadas después 
de la finalización de las obras mencionadas. Sin em- 
bargo, podemos señalar que el tratado arquitectónico 
francés no debe interpretarse como la difusión de las 
soluciones inventadas por Delorme, sino como la sis- 
tematización de una serie de recursos y propuestas 
que tuvieron una larga vida al norte de los Pirineos, 
habiendo sido introducidas en España por artistas de 
allende los Pirineos y, en Portugal, por el maestro 
francés Boytac. 
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Volviendo a las obras de Boytac, comprobamos 
que otro proyecto atribuido a este maestro es la 
Iglesia del Monasterio de Nossa Senhora da Pena, 
en Sintra (Dias 1989, 382). No existen documentos 
que lo indiquen directamente, pero un informe do- 
cumental (Sabugosa 1903) sobre la construcción del 
palacio de la villa de Sintra afirma que el maestro 
Boytac suministraba materiales para la obra en 
1507 y que se le pagaría con un tributo de Santa 
Maria da Pena. Teniendo en cuenta esta informa- 
ción indirecta y los modelos utilizados para las cu- 
biertas del coro y de la sacristía, nos induce a pen- 
sar que Boytac pudo participar en esta obra, hecho 
que se refuerza si lo comparamos con los trabajos 
que realizó posteriormente en la iglesia del monas- 
terio de Santa Cruz de Coimbra. 

Sin embargo, en este antiguo espacio monástico de 
Sintra aún encontramos otras referencias estilísticas 
que hacen una asociación con el gusto nórdico y el 
foco toledano, más concretamente con Juan Guas. En 
la planta superior del claustro del convento se apre- 
cia la utilización de un espacio abovedado que pre- 
senta una configuración diferente al modelo visto 
hasta la fecha. En este caso, el espacio se modela con 
nervaduras que forman cuatro triangulaciones. Este 
modelo tuvo poca repercusión entre los seguidores 
de Guas (Gómez Martínez 1998, 90), sin embargo, y 
de nuevo dando testimonio del foco toledano, encon- 
traremos este modelo en los claustros de la Catedral 
de Segovia y de la Cartuja del Paular, ambas obras 
de Guas. 

A pesar de las alusiones sistemáticas que se han 
hecho entre Boytac, Juan de Badajoz, Guas y Toledo, 
esto no significa que el maestro francés se formara 
necesariamente en este centro castellano del tardogó- 
tico. Sin embargo, estas relaciones que hemos esta- 
blecido ilustran plenamente que estamos ante un fe- 
nómeno de movilidad artística y, en consecuencia, de 
inevitable transferencia de conocimientos, que se 
mueve de geografía en geografía sin conocer el con- 
cepto de frontera. 


RENOVACIÓN DE LA ARQUITECTURA TARDOGÓTICA EN EL 
NORTE DE PORTUGAL 


Todo el fulgor que adquirió la arquitectura del tardo- 
gótico en la región del Entre-Douro-e-Minho es fru- 
to, principalmente, de la existencia de una profunda 


movilidad de mano de obra oriunda del reino de Cas- 
tilla (Dias 1988, 315; Vila Jato 1995, 131). Como de- 
muestra la documentación restante, es posible encon- 
trar un importante contingente de canteros 
procedentes de Burgos y de su respectiva área de in- 
fluencia, de Vizcaya, Cantabria y Galicia. Ello se 
debe en parte a la existencia de extensos talleres de 
arquitectura que se convirtieron en verdaderas escue- 
las de cantería, entre los que destaca claramente el 
taller de la catedral de Santa María de Burgos a lo 
largo de la segunda mitad del siglo XV y principios 
de la centuria siguiente. Del mismo modo, otro espa- 
cio de enorme relevancia de la permeabilidad fronte- 
riza es la región de Galicia. Además de Tui y Ponte- 
vedra, hay que destacar la ciudad de Santiago de 
Compostela con su obra del Hospital Real. Entre 
1505 y 1513, la construcción de este edificio reveló 
la presencia de un contingente de canteros que poste- 
riormente se trasladaron a territorio portugués y mu- 
chos de los cuales formaron parte de la obra de Santa 
María de Belém. Ejemplos de ello son Nicolau Chan- 
terene, Pedro Martínez de Baruta, Martin de Garuyta, 
Juan del Caxigas, Pedro de Oryona, Pedro Gutiérrez, 
Joáo de Hermosa, Gongalo Siten y su criado Rodri- 
go, Álvaro Fernández, Juan Francés, Juan de Mar- 
quina, Mondragón, Joham de Sam Joham, Sam Jo- 
ham y Pedro de la Fuente (Vila Jato 1995, 133; 
Rosende Valdés 1999; Grilo 2001; Silva 2015; Silva 
2016). Asimismo, también es posible identificar al 
maestro Joáo de Castilho, en 1513, en las obras del 
Hospital Real de Santiago de Compostela (Silva 
2015; Silva 2016).' 

Esta fluctuación en la mano de obra se observa 
también en la iglesia parroquial de Caminha (Cravei- 
ro 1995, 95). Aunque se inició en 1488, las obras du- 
raron varias décadas. En ellas se encontraban Tomé 
de Tolosa, Francisco Fial y, más tarde, Péro Galego, 
natural de Galicia (Goncalves 1978, 4-5) o incluso 
Francisco Munhoz, escultor de la ciudad fronteriza 
de Tui, responsable del techo que cubre toda la nave 
central y del desaparecido retablo del presbiterio. 

Además de lo anterior, la ciudad de Braga también 
muestra una afluencia de canteros procedentes de 


1. Archivo General de Simancas (AGS), Contaduría Ma- 
yor de Cuentas, 1. * época, Legajo n. * 185, cuaderno 1, 
hoja 4. Además del pago de mano de obra, este cuader- 
no menciona la compra e ingreso de piedra y madera 
para la construcción del Hospital. 
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Castilla. Así se observa en las Matrículas de Ordens 
del Arzobispado de Braga, de 1496-1497 y 1505, 
donde se mencionan nombres y apellidos de origen 
español, así como sus denominaciones profesionales, 
como André de La Cota, Juan Quintanilha, Juan Gar- 
cia e hijo (también Juan), de Penagós, en el obispado 
de Burgos; Bartolomeu de Covas Rubras, Juan Olhe- 
yo, de Covas Rubras, en el obispado de Burgos; Ro- 
drigo Redondo, Gongalo Peres de La Maga, Fernáo 
Guterres de La Lastra, naturales de S. Paio de Re- 
dondo (obispado de Burgos). Paio de Redondo (obis- 
pado de Burgos); Maese Joannes y su hijo (Juan), de 
S. Cibráo (obispado de Burgos). 

La multiplicidad de nombres extranjeros que sur- 
gen a través de la documentación se revela como ele- 
mento fundamental en la introducción y difusión de 
nuevas formas arquitectónicas. 

Dentro del registro documental de mediadores de 
conocimientos y transferencias artísticas, podemos 


ver fácilmente cómo Joáo de Castilho personifica 
esta lógica intermediaria en edificios que van desde 
la Catedral de Braga al Monasterio de Santa Maria 
de Belém, pasando por Vila do Conde y el Convento 
de Cristo. 

Así ocurrió en la iglesia parroquial de Sáo Joáo 
Baptista (Vila do Conde), donde Joáo de Castilho 
ejecutó la portada de la iglesia entre la segunda mitad 
de 1513 y 1514. Esta portada ha sido valorada por 
los autores por su similitud con la portada oeste de la 
iglesia parroquial de Azuaga (Cáceres) (Álvarez Vi- 
llar 1986, 33-46). Pedro Dias, aunque siguiendo los 
pasos de Caamaño Martínez (1965, 16), señala que la 
construcción del portal de la localidad extremeña es 
posterior a la de Vila do Conde y sugiere que «si es 
un hecho que los maestros de la iglesia de Vila do 
Conde eran españoles, todo parece indicar que los de 
la iglesia parroquial de Azuaga eran portugueses» 
(Dias 2002, 97). Sin embargo, a pesar de estos víncu- 


Figura 4. Braga, Catedral, capilla mayor. 
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los formales evidentes, Pedro Dias señala que se tra- 
taba de un fenómeno global y que la forma y las de- 
coraciones implicadas abarcaban toda la Península 
Ibérica (Dias 2002, 97). Desde esta perspectiva, la 
portada ejecutada por Castilho en Vila do Conde pa- 
rece encontrar su prototipo en la iglesia de Santa Eu- 
genia de Becerril de Campos (Palencia) (figura 4). 
Aunque descaracterizado por la intervención de Ro- 
drigo Gil de Hontañón en 1536, el edificio de Bece- 
rril conserva algunos elementos de la fábrica de fina- 
les del siglo XV, uno de los cuales es la portada 
lateral de la iglesia. 

Desconocemos por completo la existencia de con- 
tactos de Castilho con esa localidad o con alguno de 
los maestros que trabajaron en ella, pero no podemos 
descartar que el conocimiento de este diseño se pro- 
dujera a través de sus contactos con Santiago de 
Compostela (1513). Sin embargo, lo que sí debemos 
retener es la capacidad de estos modelos para mover- 
se entre espacios, así como los protagonistas de estas 
arquitecturas. 

Otra referencia de este fenómeno de circulación de 
formas e ideas es el crucero de la catedral de Braga. 
El diseño utilizado por Joáo de Castilho, a partir de 
1509, para la renovación de este espacio revela el 
uso de formas arquitectónicas tomadas de otras reali- 
dades geográficas. 

Ejemplo de ello es la amplia cornisa oblicua que 
Castilho diseñó para coronar la cabecera del edificio 


Figura 5. Vila do Conde, Monasterio de Santa Clara, capilla 
de los Fundadores. 


de Braga. Este mismo modelo ya había sido aplicado 
por Enrique Egas a toda la fachada del Hospital Real 
de Santiago de Compostela (fachada concluida antes 
de 1509). Como puede verse, el coronamiento del 
Hospital Real compostelano tiene la misma forma de 
sucesión de líneas decorativas de elementos escultó- 
ricos que son en todo idénticos a los ejecutados por 
Joáo de Castilho para el edificio de Braga. La afini- 
dad formal de Castilho con la obra de Enrique Egas 
se aprecia también en el friso que recorre todo el pe- 
rímetro interno del presbiterio. Este elemento, que de 
hecho no tiene paralelo en ninguna obra contemporá- 
nea en territorio portugués, es un recurso utilizado 
por Enrique Egas en diversas obras, como la capilla 
del Hospital Real de Santiago de Compostela, la igle- 
sia del Monasterio de San Juan de los Reyes y la Ca- 
pilla Real de la Catedral de Granada. Sin embargo, 
los frisos realizados por Enrique Egas tienen casi 
siempre inscripciones panegíricas, lo que no ocurre 
en la catedral de Braga. 

Parece evidente que estas relaciones formales 
solo pueden entenderse a través de una mano fami- 
liarizada con los modelos aplicados por el maestro 
Enrique Egas. Este aspecto cobra aún más impor- 
tancia cuando nos enteramos de que Joáo de Castil- 
ho viajó a Compostela en 1513, cuando trabajaba en 
la iglesia parroquial de Vila do Conde, para formar 
parte de las obras del Hospital Real (Silva 2015; 
2016). En este contexto, parece cada vez más evi- 
dente, como sospechaban Camón Aznar y Vila Jato 
(Camón Aznar 1945, 394; Vila Jato 1994, 45), que 
Joáo de Castilho, antes de incorporarse a las obras 
de Braga, pasó algún tiempo en Santiago de Com- 
postela bajo las órdenes de Enrique Egas (Silva 
2015; 2016). 

Además de los aspectos que venimos destacando, 
Castilho levantó también en la catedral de Braga una 
exuberante bóveda, llena de novedades formales (fi- 
gura 5). 

Geométricamente, es una cubierta con diseño, for- 
mada por nervios diagonales, terceletes, combados y 
ligaduras. Pero de toda la estructura de nervios, apar- 
te de los combados, la gran novedad formal reside en 
la curvatura de los terceletes. El uso de este elemen- 
to, sin parangón en Portugal hasta la fecha, cobra re- 
levancia en el marco de la transferencia de conoci- 
mientos y circulación de formas cuando se compara 
con algunas obras peninsulares, principalmente del 
ciclo burgalés, donde destaca la figura del maestro 
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Simón de Colonia, que «no tenía rival a la hora de 
arrancar al pergamino diseños de un exotismo jamás 
visto en España» (Gómez Martínez 1998, 93). 

Ejemplo de ello es la bóveda de pata de gallo y ter- 
celetes curvos situados en el crucero de la catedral de 
Palencia (Hoag 1985, 29), o la bóveda del crucero de 
la iglesia parroquial de Santa María del Campo de 
Burgos. En realidad, estos elementos fueron introduci- 
dos en España no solo por Simón y Juan de Colonia 
(vía germánica), sino también por Juan de Guas (vía 
franco-flamenca) (Gómez Martínez 1998, 91), aunque 
el modelo de bóveda de combados y terceletes curvos 
fue más popular en la región burgalesa y su entorno de 
influencia (Gómez Martínez 1998, 47-50). 

La transmisión de estas enseñanzas formales del 
ciclo burgalés a los canteros dio lugar a una rápida 
difusión de los modelos. Al mismo tiempo, en el nor- 
te de Portugal, en particular en Braga, se establece un 
gran número de canteros procedentes de Burgos y de 
la región circundante de Cantabria y Vizcaya. Solo 
así se entiende el topónimo Rua dos Biscainhos en 
Braga, que revela de inmediato la importancia de 
este grupo en el contexto urbano bajomedieval de 
Braga. 

La presencia de estos oficiales de cantería permite 
introducir formas arquitectónicas que proceden del 
ciclo burgalés. Al igual que en la catedral de la ciu- 
dad de los arzobispos, en la Capilla de Nuestra Seño- 
ra de la Concepción (Capela dos Coimbras), cons- 
truida entre 1525 y 1528 por orden de Joáo de 
Coimbra, podemos ver cómo la bóveda de la capilla 
sigue de cerca el diseño de la catedral de Braga, don- 
de destacan los nervios combados. Efectivamente, 
existen similitudes con el modelo de la cabecera de 
la catedral de Braga, lo que es bastante normal ya 
que estamos hablando de dos obras separadas por po- 
cos años y, en cierto modo, la cabecera de Braga se- 
ría un modelo a seguir por su valor emblemático. 
También en esta línea se sitúa la iglesia de Sáo Tomé 
de Negrelos (Santo Tirso), que, aunque de construc- 
ción posterior a las anteriores, muestra cómo este 
modelo de bóveda se extendió y sobrevivió, incluso 
en una época en la que ya se imponía el gusto moder- 
no. 

Todavía dentro de la tipología de bóvedas com- 
puestas por nervios curvos se encuentra la Capilla de 
los Fundadores del Monasterio de Santa Clara, en 
Vila do Conde. Erigida en 1526, la bóveda que cubre 
este espacio está formada por nervios diagonales, ter- 


celetes y nervios circulares. Esta misma tipología se 
encuentra también en la bóveda del ábside del lado 
del Evangelio de la iglesia de Caminha (¿1511?). A 
pesar de su carácter más tosco, la obra revela trazas 
de afinidad formal con la situación descrita 
anteriormente. Estos dos ejemplos no tuvieron 
ninguna expresión en nuestro territorio, pero su 
paralelismo puede establecerse con obras del tardo- 
gótico español, a saber, la obra de Juan Guas, en el 
claustro de la catedral de Segovia (1483), la bóveda 
del claustro del convento de San Salvador (Oña, Bur- 
gos) de Simón de Colónia (1495-1503), la obra de 
Juan Gil de Hontañon, en el claustro de la catedral de 
Palencia (c. 1505). 

Las similitudes entre las distintas obras revelan la 
capacidad de circulación de las formas arquitectóni- 
cas, principalmente de la escuela de cantería burgale- 
sa. Al mismo tiempo, es importante señalar que la 
aceptación de estos modelos en el norte de Portugal 
tiene como denominador común una mano de obra fa- 
miliarizada con estas mismas prácticas constructivas. 


Las BÓVEDAS DEL MONASTERIO DE SANTA MARIA DE 
BELÉM Y SUS RELACIONES TRANSFRONTERIZAS 


Como hemos visto, a lo largo del tardogótico, el te- 
rritorio portugués fue escenario de innumerables re- 
ceptividades formales adaptadas al espacio y al tiem- 
po en cuestión. Sin embargo, dentro de la misma 
lógica, es posible adoptar el enfoque opuesto y ver 
cómo el Monasterio de los Jerónimos fue una verda- 
dera escuela de arquitectura, sirviendo de base y de 
modelo para las obras que se levantaron al otro lado 
de la frontera. 

Uno de los edificios donde se aprecia la posible in- 
fluencia de Santa María de Belén es la iglesia de 
Santa María del-Puerto en Santoña (Cantabria) (Silva 
y Gómez Martínez 2008, 345-347). 

Como señala Javier Gómez-Martínez, el edificio 
cántabro, posiblemente levantado por Juan Gil de 
Hontañon, el mozo, hacia 1530, utiliza en el espacio 
del crucero un modelo que nos remite al edificio de 
Restelo (Gómez-Martínez 1998, 86-88). La cubierta 
de este espacio está construida de tal forma que le da 
un aire reticular, donde predomina la combinación de 
varias secciones en un mismo espacio. La concep- 
ción que se hace de la iglesia de Santoña en torno al 
crucero, donde seguramente se busca la unidad espa- 
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cial por medio de la bóveda, se conjuga con el mode- 
lo de nervaduras y sobre todo por el modo como se 
disponen concéntricamente los intersticios, según Ja- 
vier Gómez, fue el modelo de la iglesia de Santa Ma- 
ría de Belém en Santoña (Gómez Martínez 1998, 87). 

Dado que no se conocen contactos entre Juan Gil y 
Joáo de Castilho, es posible que el trasvase del mo- 
delo se haya producido «dada la vocación marítima 
de los dos escenarios, hemos pensado en la posibili- 
dad de que pudiera constatarse una vía de comunica- 
ción portuaria. Sí es posible documentar un tráfico 
naval entre el País Vasco, Cantabria y Lisboa» (Silva 
y Gómez Martínez 2008, 349). 

En el extremo opuesto del territorio de Castilla, 
en la ciudad de Sevilla, podemos ver la presencia 
formal del conjunto de Santa María de Belém. En la 
Sacristía de los Cálices (1534) (figura 6), en la cate- 
dral hispalense, vemos cómo Diego de Riaño cubre 
todo el espacio con una bóveda de «combados muy 
evolucionados, cuya estructura suplementaria, re- 
suelta por fachadas concéntricas, funcionaba casi 
como una bóveda baída» (Rodríguez Estévez 2011, 
203). De hecho, el modelo de bóveda baída trazado 
para esta sacristía no es andaluza (Pinto Puerto 
2000, 827-839) y solo puede entenderse a partir de 
la presencia de Diego de Riaño en la ciudad de Lis- 
boa (donde entró en contacto con la obra de Reste- 
lo) entre 1517 y 1522, tras su huida de la justicia 
sevillana por la muerte del cantero Pedro Rosas 
(Morales Martínez 1993, 404-408). 

En la misma línea formal se sitúa la iglesia-salón 
de Santa María de Arcos de la Frontera. Con su alza- 
do atípico en el contexto arquitectónico de la baja 
Andalucía, su forma trasciende los límites de esta 
geografía, además de no corresponderse con la forma 
tardogótica castellana de las iglesias de salón. En 
realidad, lo que encontramos es una versión de la 
iglesia del Monasterio de los Jerónimos (Romero Be- 
jarano 2014, 542), donde Diego de Riaño fue el prin- 
cipal maestro de esta obra y, a su muerte en 1534, 
continuó el empeño su discípulo, Martín de Gaínza. 

Sin embargo, la influencia del Monasterio de San- 
ta María de Belém aún se deja sentir en otro espacio 
geográfico, concretamente en la Catedral de Santa 
Ana, en Las Palmas de Gran Canaria (Darias Prínci- 
pe 2003, 139-153). En los años treinta del siglo xvI, 
este edificio abandonó «el viejo proyecto de orienta- 
ción de sevillana para implantar un edificio con es- 
beltos soportes anillados sobre los que se montaron 


Figura 6. Lisboa, Monasterio de Santa Maria de Belém, 
transepto. 


bóvedas de la misma altura» (Rodríguez Estévez, 
2007, 230-234). 

El nombre de Juan de Palácios ha sido señalado 
por esta transformación del programa arquitectónico. 
Durante la década de 1530, este maestro fue proba- 
blemente el responsable de cortar el cordón umbilical 
sevillano e introducir una nueva dinámica arquitectó- 
nica de ascendencia portuguesa, muy próxima al Mo- 
nasterio de Santa María de Belém, donde está docu- 
mentada. 

Creando una estructura más moderna, Juan de Pa- 
lácios realizó un plan que elevaba las tres naves de la 
catedral a la misma altura, transformando el modelo 
inicial, que debía seguir la forma de la catedral de 
Sevilla, para crear una iglesia de salón, donde abun- 
da la espacialidad a través de la reducción de los di- 
versos soportes que dividen las naves. Esta hallenkir- 
che, con bóvedas de crucería, refinadas columnas de 
perímetro reducido e interrumpidas por pequeños 


128 Ricardo J. Nunes da Silva 


anillos, es un elemento que no tiene paralelo en la 
cultura arquitectónica del reino de Castilla y que sólo 
se encuentra en Belém (Lozoya 1970, 8). 

En general, a pesar de las similitudes entre todas 
estas obras, no podemos dejar de constatar que esta- 
mos ante un fenómeno global, en el que las formas 
constructivas y las decoraciones arquitectónicas re- 
corrieron una amplia geografía durante este periodo. 
La irradiación de las formas solo fue posible gracias 
a dos principios activos muy presentes durante el tar- 
dogótico: la transferencia de conocimientos y la mo- 
vilidad artística. Estos dos vectores son cruciales 
para el desplazamiento entre distintas geografías de 
modelos, formas y técnicas arquitectónicas. 


LISTA DE REFERENCIAS 


Alonso Ruiz, Begoña. 2003. Arquitectura Tardogótica en 
Castilla: los Rasines. Santander: Universidad de Canta- 
bria. 

Alonso Ruiz, Begoña. 2013. Emmanuelisiter in Castellam: el 
viaje de los reyes de Portugal por Castilla en 1498. En Las 
artes y la arquitectura del poder. Castellón, 2537-2554 

Alonso Ruiz, Begoña W Silva, Ricardo J. Nunes da. 2002. 
Juan de Castillo y la cantería cántabra. En Juan de Casti- 
llo: de maestro cantero a arquitecto universal. Boo de 
Piélagos (Cantábria): Septentrión Ediciones, 99- 133. 

Álvarez Villar, Julián. 1986. Vila do Conde y Azuaga en la 
relación artística hispano-portuguesa. En Relaciones Ar- 
tísticas entre Portugal y España. Salamanca: ed. Junta de 
Castilla y León, 33-46. 

Álvarez, Arturo. 2002. Guadalupe, paraíso de la Reina 
Católica. En /sabel la Católica, reina de Castilla. Barce- 
lona: Lunwerg, 357-386. 

Braga, Isabel M. R. Mendes Drumond. 2002. Peregrinagóes 
Portuguesas a Santuários Espanhóis no século XVI. En 
Cooperacgáo e conflito, Portugal, Castela e Aragáo — Sé- 
culos XV-XVII. Lisboa: Universitária Editora, 230-259 

Bilou, Francisco. 2014. A lereja de S. Francisco e o Pago 
Real de Évora. Lisboa: Colibri. 

Caamaño Martínez, Jesús Maria. 1965. El hispano-flamen- 
co y el manuelino. Boletín del Seminario de Estudios de 
Arte y Arqueología. Valladolid. vol. XXI. 

Camón Aznar, J. 1945. La arquitectura plateresca. Madrid: 
CSIC. 

Craveiro, Lurdes. 1995. Propostas de modernidade em Ca- 
minha — os portais da igreja matriz. En Actas del VI 
Simposio Hispano-Portugués de Historia del Arte, Las 
relaciones artísticas entre España y Portugal: Artistas, 
Mecenas y Viajeros. Cáceres — Olivenza: Universidad de 
Extremadura, 95-103. 


Darias Príncipe, Alberto. 2003. Reflexiones sobre algunos 
portuguesismos en la arquitectura canaria. Revista da 
Facultade de Letras Ciéncias e Técnicas do Património, 
Porto. I, vol. 2. 139-153 

Dias, Pedro. 1988. 4 arquitectura Manuelina. Porto: Livra- 
ria Civilizagáo. 

Dias, Pedro. 1989. 4 arquitectura de Coimbra na Transigáo do 
Gótica para a Renascenga. 1490-1540. Coimbra: Epartur. 
Dias, Pedro. 2002. A igreja Matriz de Vila do Conde no 
Contexto da Arquitectura Manuelina. En «... a igreja 
nova que hora mamdamos fazer...» 500 anos da Igreja 
Matriz de Vila do Conde. Vila do Conde: Cámara Muni- 

cipal de Vila do Conde, 85-113. 

Español, Francesca. 2009. Las manufacturas arquitectóni- 
cas en piedra de Girona durante la Baja Edad Media (si- 
glos XIL-XV) y su comercialización. Anuario de Estu- 
dios Medievales. vol. 39. 2, 1005-1020. 

Gómez Martínez, Javier. 1998. El gótico españolen la edad 
moderna. Valladolid: Universidad de Valladolid. 

Gongalves, Flávio. 1978. Arte importada e artistas estran- 
geiros nos portos de Entre-Minho-e-Douro. Boletim da 
Biblioteca Publica Municipal de Matosinhos. Matosi- 
nhos, 27-43, 

Grilo, Fernando. 2000. Nicolau de Chanterene e a Escultu- 
ra do Renascimento em Portugal. Lisboa: Universidade 
de Lisboa. 

Guillouét, Jean-Marie. 2011. O portal de Santa Maria da 
Vitóriada Batalha e a arte europeia do seu tempo. Leiria: 
Textiverso. 

Hoag, John Douglas. 1985. Rodrigo Gil de Hontañón. Góti- 
co y Renacimiento en la arquitectura española del siglo 
XVI. Madrid: Xarait. 

Lozoya, Marqués de. 1970. La huella portuguesa en el Arte 
de las islas Canárias. Colóquio. Lisboa. 57. 8 

Mendes, Isabel M. R. Mendes. 1994. O Mosteiro de Gua- 
dalupe e Portugal: séculos XIV a XVII Contribuigáo 
para o estudo da religiosidade peninsular. Lisboa: 
JNICT. 

MoralesMartínez, Alfredo. 1993. Diego de Riañoen Lisboa. 
ArchivoEspañol de Arte. Sevilla. 264. 404-408. 

Pinto Puerto, Francisco. 2000. La falsa apariencia. Las ple- 
menteríasenhiladas redondas en las fábricas del Arzobis- 
pado Hispalense. En Actas del 111 Congreso Nacional de 
Historia de la Construcción. Madrid: Instituto Juan de 
Herrera. 827-839 

Rodríguez Estévez, Juan Clemente. 2007. El Gótico Cate- 
dralicio. La influencia de la Catedral en el arzobispado 
de Sevilla. En La piedra postrera. Simposium Interna- 
cional sobre la catedral de Sevilla en el contexto del gó- 
tico final, (1) Ponencias. Sevilla. 230-234 

Rodríguez Estévez, Juan Clemente. 2011. Martín de Gainza 
(Ca. 1505-1556). Artistas andaluces y artífices del arte 
andaluz, Proyecto Andalucía. Sevilla. Tomo XXXV. 
255-288 


Bóvedas en Portugal entre los siglos XV y XVI 129 


Romero Bejarano, Manuel. 2014. Maestros y obras de as- 
cendencia portuguesa en el tardogótico de la Baja Anda- 
lucía. Sevilla: Faculdade de Geografia e Historia, Uni- 
versidade de Sevilla. 

Rosende Valdés, Andrés. 1999. El grande y real Hospital de 
Santiago de Compostela, Santiago, Madrid. 

Sabugosa, Conde de. 1903. O Paco de Sintra. Lisboa. 

Serra Desfilis, Amadeo. 2000. “E cosa catalana”: la Gran 
Sala del Castel Nuovoen el contexto mediterráneo. An- 
nalidiArchitettura 12: 7-16 

Silva, José Custódio Vieira da. 1989a. A arquitectura gótica 
catalá e a arquitectura do tardo-gótico alentejano: estudo 
de influéncias. En Actas das 11 Jornadas Luso-Espanho- 
las de História Medieval. Porto: Centro de História da 
Universidade do Porto. vol. 3. 1061-1076. 

Silva, José Custódio Vieira da. 1989b. O Tardo-Gótico em 
Portugal. Á arquitectura no Alentejo. Lisboa: Livros Ho- 
rizonte. 

Silva, José Custódio Vieira da. 1997. Para um entendimento 
da Batalha: a influéncia mediterránica. En O fascínio do 
.fim. Lisboa: Livros Horizonte, 1997. 


Silva, Ricardo J. Nunes da, GómezMartínez, Javier. 2008. 
De Huguet a Boytac y el Tardogótico peninsular. En O 
Largo Tempo do Renascimento. Arte, Propaganda e Po- 
der. Lisboa: Caleidoscópio. 311-354 

Silva, Ricardo J. Nunes. 2015. Joáo de Castilho entre Vila 
do Conde e Santiago de Compostela (1513): a transfe- 
réncia de conhecimentos e a mobilidade artística do mes- 
tre trasmiero. SPHERA MUNDI -— Arte e Cultura no 
Tempo dos Descobrimentos. 

Silva, Ricardo J. Nunes da. 2018. O paradigma da arquite- 
turaem Portugal na Idade Moderna entre o tardogótico e 
o renascimento. Joúo de Castilho. «O mestre que ama- 
nhece e anoitece na obra». Lisboa: Universidade de Lis- 
boa. 

Silva, Ricardo J. Nunes da. 2022. Lisboa, a cidade que Die- 
go de Riaño conheceu (1517-1522). En Diego de Riaño, 
Diego Siloé y la arquitectura en la transición al Renaci- 
miento. Editado por Ampliato Briones, Antonio Luis; 
López Guzmán, Rafael; y Rodríguez Estévez, Juan Cle- 
mente Sevilla: Universidad de Sevilla/ Universidad de 
Granada, 2022, 131-143. 


La montea de la bóveda de terceletes 
de la capilla Mayor de la catedral de Sevilla 


Las monteas o dibujos geométricos a escala real asu- 
men el papel de eficaces sistemas de control formal 
en el proceso de ejecución de las bóvedas de cante- 
ría. Permiten trazar patrones para los arcos, replan- 
tear sus dovelas, situar los puntos de las claves y re- 
organizar los medios auxiliares necesarios como 
cimbras y andamios. En el caso de la bóveda que cu- 
bre la capilla Mayor de la catedral de Sevilla, se pro- 
dujo un replanteo de la solución proyectada en la tra- 
za O dibujo del conjunto del edificio, entre los años 
1496 y 1500. Como consecuencia tuvieron que rede- 
finir todos sus elementos, usando para ello una mon- 
tea que, milagrosamente, ha llegado hasta nuestros 
días incisa en el pavimento de la cubierta de las na- 
ves colaterales. 


LA MAGNIFICACIÓN DE UNA BÓVEDA. LA SINGULARIZACIÓN 
DE UN ESPACIO. 


Para entender en toda su magnitud las grandes cate- 
drales góticas es imprescindible conocer, entre otros 
aspectos, la organización del trabajo y los recursos 
tecnológicos aplicados al control de las formas cons- 
truidas (Bucher 1968; Ruiz 1987,11-29), más aún 
cuando el edificio adquiría un tamaño tan desmesura- 
do como el de la Iglesia Catedral de Sevilla (Andalu- 
cía, España), 

Una copia de la traza de la catedral, descubierta no 
hace muchos años (Alonso y Jiménez 2009), muestra 
un edificio muy racionalizado, cuyos tramos de na- 
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ves y capillas estaban cubiertas con bóvedas de dia- 
gonales simples, menos la del cimborrio, donde se 
dibuja una de tercelete (figura 1). A la muerte del 
maestro Juan de Hoces en 1496 la fábrica había al- 
canzado toda la extensión de su traza hasta la altura 
de las naves principales. En ese momento quedaban 
por cubrir los tramos centrales de los brazos del cru- 
cero y la cabecera, trabajos que ocuparon desde 1496 
hasta 1506 bajo la dirección de Alonso Rodríguez, 
quien compartía la maestría mayor con Ximón de 
Colonia, Este último llegó a la catedral de la mano 
del arzobispo Diego Hurtado de Mendoza, con obje- 
to de emprender una potente renovación formal con- 
sistente en magnificar el carácter simbólico de nume- 
rosos elementos espaciales, constructivos y 
ornamentales mediante una exuberante y compleja 
decoración (Alonso 2012). 

Estos cambios llegaron tarde a la catedral hispa- 
lense al estar su fábrica muy avanzada, quedando 
confinados a elementos de terminación; portadas, en- 
marques de rosetones y ventanas, antepechos de tri- 
fórios, pináculos, remates de escaleras, y otros ele- 
mentos pertenecientes a la cabecera y crucero del 
templo (Rodríguez 2011, Jiménez 2013). Uno de 
esos elementos fue la bóveda de la capilla Mayor. (fi- 
gura 2) 

El equipo formado por estos dos maestros y los 
aparejadores Alonso Martínez, José Herrera y Antón 
Ruiz, sería el encargado de dirigir el cierre de la ca- 
pilla Mayor, además de otras obras como el cimbo- 
rrio, las sacristías, otras estancias anexas al templo y 
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Figura 1. Traza de la catedral de Sevilla. Copia en pergamino conocida como plano de Bidaurreta (Alonso y Jiménez 2009). 
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Figura 3. Sección hacia el sur de la caja mural de la capilla 
Mayor en alberca, previa a la inclusión de la nueva bóveda 
antes de 1504. Fotografía del autor. 


la reforma de la capilla Virgen de la Antigua para en- 
terramiento del propio arzobispo Hurtado de Mendo- 
za. Durante los años finales del s. Xv, la fábrica 
avanzó sin interrupción hasta cerrar las bóvedas de 
las naves principales, progresando desde sus testeros 
extremos hacia su centro, completando los muros 
que forman las cajas en cuyo interior se montaban las 
bóvedas, siendo la última en cerrarse la que ahora 
tratamos. Por entonces se encontraba en alberca, es 
decir, construida la caja mural hasta la altura de los 
antepechos, las ventanas y los arcos perpiaños. Tam- 
poco estaba levantado el cimborrio, que debía espe- 
rar a tener cerradas todas las bóvedas perimetrales 
para elevar su mole sin riesgos de desequilibrios (fi- 
gura 3). 

Colonia y Rodríguez enriquecieron la bóveda que 
marcaba la ubicación espacial y simbólica del Altar 
Mayor, mediante la multiplicación de nervios rec- 
tos, subdividiendo los espacios entre los diagonales, 
añadiendo además una decoración de caireles labra- 
dos en los plementos. Estas composiciones tenían 
una serie de cualidades añadidas: una mayor rigidez 
estructural debido a la plegadura de la superficie que 
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Figura 4. Bóveda de la capilla Mayor. Fotografía del autor. 


fraccionaban; una mejora en la manipulación deco- 
rativa de las superficies al reducir su tamaño y res- 
ponsabilidad estructural (Gómez de Cózar 2009, 
67-72); y un trazado más rico en recursos técnicos y 
formales (Palacios 2009, 121). En el arzobispado 
hispalense este tipo de bóvedas eran escasas en es- 
tos momentos, y las levantadas posteriormente no 
llegaron a desarrollar una decoración como la que 
vemos aquí, salvo la bóveda del brazo sur del cru- 
cero de San Miguel de Jerez, levantada entre 1510 y 
1518 (Romero 2007). 

Este aumento de nervios afectaba fundamental- 
mente a los enjarjes (Rabasa 2007, 1, 71; Palacios 
2009, 101) que, como hemos comentado, estaban ya 
construidos para recibir una bóveda de diagonales 
simples, lo que obligó a modificarlos de alguna ma- 
nera para permitir incorporar las llegadas de los nue- 
vos nervios terceletes. Para solucionar esta cuestión 
observamos esos puntos visitando la bóveda de cer- 
ca, durante las obras de limpieza llevadas a cabo en 
el año 2013. Pudimos observar entonces varias irre- 
gularidades que explican el proceso diacrónico se- 


guido, que publicamos ese mismo año (Pinto y Jimé- 
nez 2013). 

De forma resumida vamos a describir el proceso 
de adaptación a la nueva solución. Observamos que 
los terceletes se comportaban de forma muy distinta 
a uno y otro lado de la capilla (pared norte y sur de la 
capilla), incorporándose al enjarje inicial mediante 
capiteles en forma de ménsulas. En el lado sur se 
cortó la cornisa vegetal que fundía los capiteles del 
pilar que rematan los baquetones que suben desde el 
suelo, para insertar de una forma muy tosca y brusca 
el nuevo capitel, sin el más mínimo cuidado en unir 
ambas composiciones. Se produce así una interfaz 
que nos indica un cambio o modificación de un esta- 
do previo. En el lado norte, sin embargo, el problema 
está solucionado con más cuidado, situando el capitel 
que finaliza el tercelete encima de la banda de capite- 
les evitando afectar a los ya existentes; ambas solu- 
ciones son difíciles de percibir desde el suelo por la 
presencia del retablo mayor que se adosó posterior- 
mente a esos mismos pilares, descubriéndola sólo si 
las observamos desde los andamios (figura 5). 
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Figura 5. Ménsula paramento sur y paramento norte. Fotofrafía del autor. 


Para levantar la bóveda de diagonales que estaba 
proyectada inicialmente, fue necesario trazar, las cur- 
vas de los nervios diagonales y situar el punto central 
de la clave en un entarimado colocado sobre los an- 
damios. Este tablero, como nos indica Rodrigo Gil 
de Hontañón (figura 6) se colocaba a la altura supe- 
rior de los enjarjes, pues así se podía dominar mejor 
la ejecución de las piezas de la bóveda que gravitan 
sobre el vacío (Bonet y Chanfón 1991, 68): 


...el andamio se hace al nivel de donde comienza a mo- 
ver las vueltas (...) de la diagonal de la planta GC. Y 
porque allí estará bajo, por hallarse los jarjamentos con 
sus avances más altos, y no se alcanzará a asentar los 
cruceros sobre ellos, se hará otro segundo andamio como 
S, y este tan cuajado de fuertes tablones, que en ellos se 
pueda trazar, delinear, y montear toda la crucería ni más 
ni menos que lo que se ve en planta. 


En este caso, al estar el enjarje iniciado, con el 
tablero situado por encima del nivel de los triforios, 
preparado para recibir su bóveda, no permitía el tra- 


zado de la nueva montea. Creemos que por esta ra- 
zón se buscó una ubicación alternativa para la mon- 
tea, que apareció en el suelo de la azotea 
correspondiente a los pilares 4G-5G-4H-5H que in- 
dicamos en la planimetría adjunta (figura 7), en la 
cota aproximada de +25,40 m sobre el nivel del pa- 
vimento interior del templo, al pie del segundo cla- 
ristorio, en la esquina SE del cimborrio (Pinto y Ji- 
ménez 2015). 

La catedral de Sevilla, por su ubicación geográfica, 
similar a otras iglesias góticas mediterráneas, tiene la 
peculiaridad de carecer de cubiertas de madera sobre 
las bóvedas, solucionándose la cubrición mediante el 
enjarrado o trasdosado de la bóveda con un relleno de 
piezas de jarras cerámicas, también llamados dolios, 
hasta conseguir un plano horizontal, recubierto final- 
mente de ladrillos baladíes (Benítez 2007). La fecha 
de este pavimento queda acotada en los tres años en 
que se documentan las compras de las jarras quebra- 
das -agrietadas durante la cocción en los alfares- para 
los rellenos de las bóvedas colaterales, pues en 1497 
adquirieron 365 cargas de loza quebrada, más de 170 
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Figura 6. Dibujo de Gil de Hontañón (Bonet y Chanfón 
1991: 68). 


en el año siguiente y alrededor de 625 en 1499, sufi- 
cientes para enjarrar todas las bóvedas de las naves co- 
laterales de la zona de la cabecera, que fue la última 
parte del edificio gótico que las necesitó en tal canti- 
dad y que solaron con los ladrillos adquiridos en los 
mismos años (Jiménez 2013, 162ss). Por lo tanto en el 
año 1500, como muy tarde, el pavimento estuvo dis- 
ponible para cumplir dos misiones complementarias; 
la primera de ellas era, obviamente, impermeabilizar 
la cubierta y evacuar el agua de lluvia, la otra consistía 
en permitir el paso, proporcionando además un suelo 
suficientemente amplio y firme para ubicar el taller de 
las obras que venían a continuación y que correspon- 
den a la elevación de la nave central, el cierre de sus 
bóvedas y la elevación de la gran estructura del cim- 
borrio. (figura 8) 

En las cubiertas del lado sur de la catedral se han 
localizado numerosas monteas, desde las existentes 


Figura 7. Sector de la cubierta de la catedral en la que se 
conserva los restos de trazados de la montea. Fotografía del 
autor. 


sobre las capillas laterales, la de la cabecera o estas 
sobre las naves colaterales, que vienen a completar 
las ya documentadas (Pinto y Jiménez 1993; Rodrí- 
guez y Ruiz 2002; Ruiz 2006; Ruiz 2007; Guerrero y 
Pinto 2014), hasta obtener un conjunto gráfico copio- 
so. Este lado estaba mejor iluminado que el norte, lo 
que facilitaba la visión a luz rasante de las incisiones, 
además de estar más próximo a la plaza de los cantos 
(actual plaza de la Inmaculada), donde eran recibidos 
los pedidos de piedra y almacenados sus desechos 
(Pinto 2006). 


LA MONTEA Y LA BÓVEDA 
La experiencia y la lógica nos enseñan que las mon- 


teas suelen estar cercanas e incluso al pie de los ele- 
mentos que representan, pues constituyen un elemen- 
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Figura 8. Reconstrucción del lugar de la montea y el espacio 
de trabajo en las cubiertas de la catedral de Sevilla. Fotogra- 
fía del autor. 


to esencial de su proceso constructivo, como paso 
previo a su labra y montaje. Lo que restaba por eje- 
cutar sobre el nivel de estas azoteas eran arbotantes, 
arcos de ventanas, arcos torales, perpiaños y nervios 
de bóvedas. Si los arcos dibujados no superan un ra- 
dio de 8 metros, no corresponden a los arbotantes cu- 
yos radios son muy superiores (entre 9,27 y 10,70 
metros), a los arcos perpiaños (8,25 metros), ni a los 
arcos de las ventanas que eran mucho menores (2,5 
metros). Por tanto, el dibujo que estamos analizando 
debe ser de alguno de los nervios de las bóvedas que 
cubren la cruz de tramos más altos, en la nave mayor, 
los brazos del crucero y la cabecera, en total catorce 
elementos. 

Comprobamos así las medidas de los arcos de las 
diferentes bóvedas gracias a los levantamientos foto- 
gramétricos realizados en los años noventa (Almagro 
y Zúñiga 2007) que nos permitieron obtener una pro- 
yección ortogonal bastante precisa de la bóveda so- 
bre el plano horizontal y el vertical, así como abati- 
mientos de los que obtener la verdadera magnitud de 


los arcos. Pero no fue necesario hacerlo de las cator- 
ce bóvedas, pues en las fechas asignadas a la cubierta 
sobre la que está incisa la montea, no podía corres- 
ponder a ninguna de las bóvedas levantadas con an- 
terioridad, quedando sólo aquellas correspondientes 
a los tramos adyacentes al cimborrio o al propio cim- 
borrio. 

El conjunto de estas bóvedas constituye hoy una 
mezcla de tres etapas constructivas bien diferencia- 
das; la primera se cerró el 10 de octubre de 1506 (Ji- 
ménez 2006: 94-95), y de ella no se conserva nada 
pues quedaron afectadas por la ruina del cimborrio 
acaecida en 1511 (Guerrero 2010; Guerrero y Jimé- 
nez 2013). En la segunda etapa, dirigida por Juan Gil 
de Hontañón entre 1514 y 1519 (Alonso 2005) des- 
montaron todo lo que había afectado la ruina del 
cimborrio y muy probablemente, por razones de si- 
metría, el tramo adyacente al cimborrio por el sur (Ji- 
ménez 2013, 309); la tercera, que es la que hoy ve- 
mos, la dirigió el arquitecto Joaquín Fernández 
Ayarragaray tras la nueva ruina del cimborrio de 
1888, acreditando las fotografías de aquel momento 
que tiene la misma apariencia de la segunda fase, la 
concluida en 1519. 

Con estos datos, y teniendo a la vista la planta del 
abovedamiento catedralicio, se puede concluir que la 
montea, siendo posterior a 1499, no puede corres- 
ponder a ninguna de las bóvedas de las naves, ya que 
debieron trazarse en la década de los años cincuenta 
del siglo Xv, y en algún lugar cercano a la primera 
que se cerró de ellas. Por lo tanto esta montea que es- 
tamos reseñando debía corresponder a alguna de las 
cuatro bóvedas del crucero, labradas ya en el siglo 
XVI. También debemos descartar que pertenezcan a 
las restauraciones del siglo XIX, pues los lugares de 
trabajo ocuparon el lado norte y sureste como atesti- 
guan las fotografías conservadas de ésta ápoca, que- 
dando la cubierta que tratamos libre de obras. Para 
decidir a cuál de las bóvedas citadas pertenece la 
montea descubierta tuvimos que analizar con deteni- 
miento el conjunto de las líneas que la forman (Pinto 
y Jiménez 2015). 

Para obtener el dibujo de la montea que habíamos 
descubierto, repasamos con líneas blancas cada uno 
de los fragmentos de rasguños conservados sobre el 
pavimento cerámico, pues a simple vista son difíciles 
de apreciar. Posicionamos cuatro marcas fiduciales 
en el perímetro de la zona ocupada por los trazos, 
que a su vez orientamos respecto a elementos reco- 
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Figura 9. Restitución gráfica de la montea sobre la cubierta 
a partir de la ortofotografía (Pinto y Jiménez 2015). 


nocibles de la cubierta. Tras realizar varias fotogra- 
fías procedimos a su tratamiento digital obteniendo 
ortofotos del plano de cubierta, que orientamos y es- 
calamos mediante las marcas fiduciales. De esta for- 
ma pudimos obtener una imagen en proyección orto- 
gonal de la superficie de la azotea que insertamos 
como imagen raster sobre un dibujo en CAD de la 
cubierta (figura 9). 

Sobre este soporte dibujamos fragmentos de líneas 
sobre cada una de las marcas repasadas en blanco, y 
a partir de ellos comenzamos a buscar las curvas o 
rectas que las unían, completando así las lagunas 
existentes. El resultado de la imagen y los dibujos 
superpuestos permite visualizar un conjunto de pa- 
trones formados por líneas curvas y rectas que clasi- 
ficamos en varios grupos: aquellos trazos que perte- 
necen a curvas de gran longitud, aquellos otros 
cortos que pautan magnitudes, y rectas que marcan 
líneas radiales (figura 10). En un trabajo previo ya 
publicado analizamos detenidamente la geometría 
del conjunto de curvas, y argumentamos la hipótesis 
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Figura 10. Obtención de curvas y trazados sobre los restos 
de los rasguños (Pinto y Jiménez 2015). 


de su trazado (Pinto y Jiménez 2015), pudiendo de- 
ducir que se trataba de un conjunto de curvas organi- 
zadas siguiendo un patrón que ya habíamos visto en 
otras monteas conocidas. 


EJEMPLOS DE MONTEAS EN MANUSCRITOS Y TRATADOS. 


En el caso hispano, son ya numerosos los dibujos 
conservados en manuscritos y tratados, que han sido 
estudiados por diversos autores desde un punto de 
vista geométrico y constructivo (Ruiz 1987, 310ss; 
Rabasa 2000, 121-131; Rabasa 2008; Palacios 2009), 
estructural (Huertas 2004) o histórico (Cabezas 
2008). En todos ellos se pone de manifiesto como el 
diseño de los patrones curvos de los arcos se inician 
en la planta de la bóveda, mediante el trazado de 
composiciones geométricas reticulares o centraliza- 
das que definen ramas rectas o curvas y puntos de 
cruce o claves. Cada una de estas líneas son en reali- 
dad arcos de circunferencia en el espacio que se aba- 
ten sobre la planta, obteniendo así los patrones en 
verdadera magnitud. De todos ellos quizás el mejor 
descrito siga siendo el recogido en el tratado de Si- 
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Figura 11. Fol. 46vto. Manuscrito de Arquitectura de Her- 
nán Ruiz IT. 1562. Biblioteca de la Escuela de Arquitectura 
de Madrid. Sección Raros. R-16. 


món García datado en 1681, que es una transcripción 
de dibujos del maestro Rodrigo Gil de Hontañón, he- 
redero de las tradiciones y métodos constructivos tar- 
dogóticos (figura 6). 

Este dibujo demuestra el problema de una forma 
suficientemente codificada para ser entendida por 
algún oficial y maestro ya iniciado en el oficio, re- 
curriendo a dos proyecciones complementarias y 
relacionadas entre sí en el soporte gráfico: la plan- 
ta y el patrón abatido del nervio diagonal, que se 
observa en toda su materialidad, con sus aristas y 
despieces. La misión de este dibujo es explicar el 
método, demostrar los pasos a dar de una forma 
didáctica, por tanto sacrifica la descripción del 
problema completo para favorecer la claridad de lo 
expuesto. Por esta razón resulta especialmente sig- 
nificativo los elementos que han sido dibujados: el 
arco diagonal, las claves o elementos de encuentro 
con los nervios secundarios, o el despiece del en- 
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jarje siguiendo las hiladas horizontales de los mu- 
ros, que permiten reducir la luz efectiva de cada 
nervio. También se especifica el nivel al que llega 
el andamio, que es el punto donde se sitúa la im- 
posta del arco, y el nivel S donde se debe colocar 
el suelo de madera para trazar y montar las piezas, 
como ya hemos comentado. 

El carácter descriptivo del procedimiento incluye 
algunos elementos figurativos como la clave o el 
arco que se aparta del esquematismo que suele tener 
una montea. En este sentido, el trazado recogido en 
el manuscrito de Hernán Ruiz el joven (Gómez 1998, 
26; Rabasa 2000, 126-130; Palacios 2009, 91-93) se 
aproxima más a los trazados que encontramos en la 
cubierta (figura 11). En este caso quedan representa- 
dos los arcos con líneas curvas y rectas verticales, 
que indican el intradós de los arcos y la posición de 
las claves. Las curvas aparecen arracimadas en las 
impostas de los arcos. 

Otros dibujos más cercanos en el tiempo a la mon- 
tea que analizamos, son los bocetos recogidos en el 
manuscrito del maestro WG (Bucher 1979, 232-248; 
Ruiz 1987, 311), donde observamos gracias a su es- 
quematismo y a pesar de la torpeza del trazado, lo 
esencial de este tipo de montea: todos marcan una 
pauta de inicio del cálculo geométrico de la diagonal 
y los arcos secundarios, en muchos casos aparecen al 
margen de una planta, y los arcos se desplazan verti- 
calmente (figura 12). 

La diferencia de la montea que tratamos con los 
trazados de estos manuscritos es que prescinde de la 
planta, pues a esa altura ya estaría definido su perí- 
metro, es decir, la caja muraria a la que hacíamos re- 
ferencia al inicio de esta aportación. Si comparamos 
la apariencia general de las curvas de estos manuscri- 
tos con la montea observamos el trazado del arco 
diagona, que se identifica con el 1 de la figura 9, el 
tercelete con el H, que aparecen desplazados entre sí, 
quizás con la intención de no confundirlos y facilitar 
así su uso a los canteros. También identificamos el 
formero con alguno de los C, D, E. Pero existen otras 
muchas curvas y rectas, que pueden estar mostrándo- 
nos sucesivos tanteos, o simplemente los patrones de 
varias bóvedas superpuestas que amortizan el espa- 
cio de trabajo disponible. Las bóvedas más cercanas 
a la montea son el cimborrio, la adyacente a este en 
el brazo sur del crucero, y la que está sobre la capilla 
mayor. El resultado llevado a la montea documenta- 
da es el que recoge la última imagen, remarcando en 
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Figura 12. Copia de dibujo de ejercicio de trazado de una 
bóveda del Frankfurt Lodge Book, c.1560-72, WG 13 
Bottom. Imagen del autor. 


negro las curvas que hemos podido comprobar que 
corresponden a los nervios de la bóveda de la Capilla 
Mayor. (figura 13). 


CONCLUSIONES 


Sabemos que la bóveda sobre el altar mayor no se 
vio afectada por las reformas de los s. XVI y s. XIX, 
como si lo fueron las otras tres que rodean el cimbo- 
rrio. No sabemos si las otras tres bóvedas fueron se- 
mejantes a ésta siguiendo la estructura simétrica de 
la traza de la catedral, y aprovecharon la misma 
montea, pues fueron reformadas tras la primera caída 
del cimborrio en 1511. Podemos afirmar, sin embar- 
go, que la montea si fue la que permitió la construc- 
ción de la bóveda sobre la capilla Mayor, la única 
que ha quedado intacta tras las diversas reformas del 


Figura 13. Reconstrucción de la montea sobre los trazados 
encontrados en la cubierta (Pinto y Jiménez 2015). 


cimborrio. La razón de construirse sobre la cubierta 
entendemos que se debe a la necesidad de solucionar 
un modelo de bóveda novedoso en ese momento en 
el ámbito hispalense, que se produce cuando el edifi- 
cio estaba terminándose y lleno aún de andamios. Si- 
tuamos estos cambios en los años finales del s. Xv, 
coincidiendo con la aparición del maestro Simón de 
Colonia en la catedral bajo el patronazgo del arzobis- 
po Diego Hurtado de Mendoza. 

Las modificaciones debieron de afectar a las otras 
bóvedas circundantes al cimborrio, pero el único tes- 
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tigo que nos ha quedado es la bóveda de la Capilla 
Mayor. Hemos constatado como se produjo el cam- 
bio durante la propia ejecución lo que debió requerir 
una nueva montea. Esta novedad no era sólo en su 
trazado geométrico, también en su configuración for- 
mal, pues eran muy pocos los terceletes construidos 
en la zona. La cercanía de la montea a esta nueva bó- 
veda es un factor determinante en la construcción, y 
su localización al sur es una circunstancia que facili- 
ta su lectura por la iluminación directa y rasante del 
sol a medio día. 

Otro factor a considerar es la facilidad de su uso 
sobre la cubierta al ser una extensa superficie plana 
donde trabajarían los canteros y los maestros que la 
construyeron, creando el ambiemte que hemos inten- 
tado recrear de forma aproximada en uno de los di- 
bujos. El cuadrante sureste de la catedral fue, hasta 
bien entrado el siglo XVI el lugar más próximo a la 
Plaza de los Cantos, o espacio donde se vertían los 
restos de la labra del edificio gótico. También en este 
cuadrante sureste se concentran todas las monteas 
conservadas y conocidas hasta el momento, y se lo- 
caliza la sala de las trazas. 

Por otro lado, las grúas que elevaban los cantos 
desde el suelo del templo debieron estar sobre algu- 
na de las torres escaleras que flanquean los testeros 
de los brazos del crucero, pues son los puntos más 
extremos y masivos de la fábrica, y justo al lado su- 
reste está también el único caracol del cimborrio. 
Todas estas circunstancias orquestan los medios 
técnicos imprescindibles para el buen desarrollo de 
la última etapa de construcción del edificio. En este 
contexto la montea adopta un lugar central, como 
vehículo de transporte de las ordenes y lugar de en- 
cuentro de los oficios, desde los carpinteros que de- 
bían construir las cimbras, hasta los canteros que 
cortaban y ajustaban los cantos a la curvatura que 
«las mantenga constantes en el aire», recordando 
las palabras del ilustre matemático valenciano To- 
más Vicente Tosca. 


LIsTA DE REFERENCIAS. 


Almagro, Almagro y J. I. Zúñiga. 2007. Atlas Arquitectóni- 
co de la Catedral de Sevilla, edita Escuela de Estudios 
Árabes. CSIC. Sevilla-Granada. 

Alonso, Begoña. 2005. El cimborrio de la magna hispalense 
y Juan Gil de Hontañón. En Cuarto Congreso Nacional 


de Historia de la Construcción, 21-33. Cádiz. Madrid: 
Sociedad Española de Historia de la Construcción. 

Alonso, Begoña y Alfonso Jiménez. 2009. La Traca de la 
iglesia de Sevilla. edita Cabildo Metropolitano. Sevilla. 

Alonso, Begoña. 2012. La nobleza en la ciudad: arquitectu- 
ra y magnificencia a finales de la Edad Media. Studia. 
historica., Historia moderna, 34: 215-251 

Benítez Bodez, Rosa 2007. Notas sobre la evacuación de 
aguas pluviales en la Catedral de Sevilla. En La Piedra 
Postrera, 247-261. Sevilla: Tvrris Fortísima, tomo 2. 

Bonet, Antonio y Carlos Chanfón. 1991. Compendio de Ar- 
chitectura y Simetría de los templos conforme a la medi- 
da del cuerpo humano con algunas demostraciones de 
Geometría. Facsímil del original de Simón García 
[1681]. Valladolid: Colegio Oficial de Arquitectos de Va- 
lladolid. 

Bucher, Frangois. 1968. Design in Gothic Architecture: A 
Preliminary Assessment. En Journal of the Society of Ar- 
chitectural Historians, Vol. 27, No. 1: 49-71 

Cabezas, Lino. 2008. El dibujo como invención. Idear, 
construir, dibujar: En torno al pensamiento gráfico de 
los tracistas españoles del siglo XVI. Madrid: Cátedra. 

Gómez Martínez, Javier. 1998. El gótico español en la edad 
moderna. Bóvedas de crucería. Valladolid: Secretariado 
de publicaciones, Universidad de Valladolid. 

Gómez de Cózar, Juan Carlos. 2009. Cul de lampe: adapta- 
ción y disolución del gótico en el reino de Sevilla. Sevi- 
lla: Universidad de Sevilla. 

Guerrero Vega, José María. 2010. El informe de 1513 de 
Alonso Rodríguez. En La catedral despues de Carlin. 
Avla Hernán Rviz XVII. 31-74. Sevilla: Taller Deregeo. 

Guerrero Vega, José María y Francisco Pinto. 2014. Levan- 
tamiento y Análisis del remate suroeste de la Puerta de 
San cristóbal de la Catedral de Sevilla. Actas del XII 
Congreso internacional de Expresión Gráfica Aplicada a 
la Edificación: Nuevas técnicas, mismos fundamentos. 
83-93. Madrid: Universidad Europea. 

Huerta, Santiago. 2004. Arcos, bóvedas y cúpulas. 
Geometría y equilibrio en el cálculo tradicional de 
estructuras de fábrica. Madrid: Instituto Juan de Herrera. 

Jiménez, Alfonso. 2013. Anatomía de la Catedral de Sevil- 
la. Sevilla: Archivo Hispalense. 

Palacios, José Carlos. 2009. La cantería medieval. La con- 
strucción de la bóveda gótica española. Madrid: Muni- 
lla-Leira. 

Pinto, Francisco. 2006. Fábrica y forma del templo góti- 
co. En La catedral gótica de Sevilla. Fundación y 
fábrica de la obra nueva. 209-295 Sevilla: Universi- 
dad de Sevilla. 

Pinto, Francisco y Alfonso Jiménez. 2013. La bóveda de la 
Capilla Mayor de la Catedral de Sevilla. Actas del Octa- 
vo Congreso Nacional de Historia de la Construcción. 
Vol. II. 863-872. Madrid: Instituto Juan de Herrera. 


142 Francisco Pinto Puerto 


Pinto, Francisco. y Alfonso Jiménez, A. 2015. Geometric 
working drawing of a gothic tierceron vault in Seville ca- 
thedral. Nexus Network Journal. Architecture and Math- 
ematic. Birhúser: 439-466. 

Pinto, Francisco. y Alfonso Jiménez. 1993. Monteas en la 
Catedral de Sevilla. EGA. Revista de Expresión Gráfica 
Arquitectónica n* 1: 79-86. 

Rabasa Díaz, Enrique. 2000. Forma y construcción en pie- 
dra: De la cantería medieval a la estereotomía del siglo 
XIX. Madrid. Akal. 

Rabasa Díaz, Enrique. 2007. Plomo y nivel: hábitos y pen- 
samiento espacial en la construcción gótica. En La Pie- 
dra Postrera. 61-83. Sevilla: Tvrris Fortísima, tomo 1. 

Rabasa Díaz, Enrique. 2008. Principios y construcción de 
las bóvedas de crucería. Revista Loggia, Año X. n* 20: 
86-87 

Rodriguez Estévez, Juan Carlos y José Antonio Ruiz de la 
Rosa. 2002. «Capilla redonda en vuelta redonda» (sic): 
Aplicación de una propuesta teórica renacentista para la 
catedral de Sevilla. [Y Congreso Internacional Ex- 
presión Gráfica Arquitectónica. Re-visión: Enfoques en 
docencia e investigación. 509-516. A Coruña: Universi- 
dad de A Coruña. 


Rodriguez Estévez, Juan Carlos. 2011. Cambio y Continui- 
dad en el proyecto gótico de la catedral de Sevilla. En 
Laboratorio de Arte 23, 33-64, Sevilla: Universidad de 
Sevilla. 

Romero Bejarano, Manuel. 2007. Los maestros mayores de 
la Catedral de Sevilla y su actuación en el entorno con- 
structivo de la misma: Alonso Rodríguez y Diego de 
Riaño en la parroquia de San Miguel de Jerez de la Fron- 
tera, En La Piedra Postrera, Sevilla: Tvrris Fortísima, 
tomo 2, 451-465. 

Ruiz de la Rosa, José Antonio. 1987. Traza y simetría de la 
Arquitectura. En la Antigúedad y Medievo. Sevilla. Uni- 
versidad de Sevilla. 

Ruiz de la Rosa, José Antonio. 2006. Dibujos de ejecución. 
Valor documental y vía de conocimientos de la catedral 
de Sevilla. La catedral gótica de Sevilla. Fundación y 
fábrica de la obra nueva. 297-348. Sevilla: Universidad 
de Sevilla. 

Ruiz de la Rosa, José Antonio. 2007. Sobre trazas y mon- 
teas. Síntesis gráfica de un proceso edificatorio en la 
Catedral de Sevilla. La Piedra Postrera. Tomo 2. 483-499. 
Sevilla: Taller Dereceo. 


El desarrollo de conos aplicado al diseño y construcción de 


INTRODUCCIÓN 


La traza de una bóveda de cantería es un dibujo técni- 
co que describe su forma y despiece en dovelas. Para 
dibujar una traza correctamente es necesario dominar 
diversos procedimientos gráficos que permiten, entre 
otras cosas, representar sólidos sobre planos, relacio- 
nar diferentes proyecciones, obtener verdaderas mag- 
nitudes, etc. De todos estos procedimientos, hay uno 
en particular, conocido como desarrollo de conos, que 
a partir del siglo XVI adquirió un papel muy destacado 
en el diseño y construcción de bóvedas esféricas de 
cantería, entre ellas las baídas. Desarrollar un cono 
significa extender su superficie sobre un plano. En el 
caso de las bóvedas esféricas lo que interesa son los 
desarrollos de troncos de cono, aunque es habitual re- 
ferirse a ellos como desarrollos de cono o simplemen- 
te desarrollos (figura 1). El desarrollo de un tronco de 
cono se dibuja mediante dos curvas circulares con 
centro en el vértice del tronco y radios las distancias 
hasta las bases inferior y superior del tronco. 
Numerosos tratados y manuscritos de arquitectura 
constatan el empleo del desarrollo de conos en las tra- 
zas de bóvedas esféricas, por ejemplo, los de Philibert 
De L'Orme (1567), Alonso de Vandelvira (ca. 1585), 
Alonso de Guardia (ca. 1600), Fray Lorenzo de San 
Nicolás (1639), Mathurin Jousse (1642), Francois De- 
rand (1643), etc. También se han conservado monteas 
que evidencian su uso en la práctica constructiva, 
como la montea en la azotea de la catedral de Sevilla, 
de mediados del siglo XVI (Ruiz y Rodríguez 2002), la 
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montea para una media naranja hallada en el archivo 
de la catedral de Segovia, quizá del siglo xvH (Alonso, 
Calvo y Rabasa 2009) o las monteas de la fachada de 
la iglesia de Santa Columba en Carnota, del siglo XVIII 
(Taín y Natividad 2011). 

La bóveda esférica de cantería más común es la 
media naranja de hiladas redondas. Las hiladas re- 
dondas son hiladas circulares dispuestas horizontal- 
mente (figura 2). Las juntas entre hiladas vienen de- 
finidas por conos con vértices en el centro de la 
bóveda y las juntas entre dovelas vienen definidas 
por un haz de planos verticales cuyo eje pasa por el 
centro de la bóveda. Como consecuencia de este des- 
piece, una dovela cualquiera tiene seis caras diferen- 
tes (figura 3): las caras interior y exterior, o de intra- 
dós y trasdós, que son superficies esféricas; las caras 
o lechos inferior y superior, que son superficies cóni- 
cas; y las caras laterales, que son superficies planas. 

El desarrollo de conos permite obtener las planti- 
llas de intradós de las dovelas de una media naranja 
de hiladas redondas (Palacios [1990] 2003, 186-195; 
Rabasa 2000, 160-183; Rabasa 2007, 11-55). Para 
ello, se procede de la siguiente manera (figura 4): 
primero se asemeja el intradós esférico de una hilada 
a un tronco de cono, luego se obtiene el desarrollo 
del tronco de cono y, por último, se recorta una por- 
ción del desarrollo para conseguir una plantilla más o 
menos larga que se ajuste al tamaño del bloque de 
piedra procedente de la cantera. Este proceso debe 
repetirse con todas las hiladas, pues cada una tiene su 
propio desarrollo. Además, es preciso obtener tres 
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Figura 1. Desarrollo de un tronco de cono sobre un plano 
vertical. Imagen del autor. 


herramientas: una cercha, un baivel de intradós y op- 
cionalmente un baivel de trasdós. La cercha es como 
una regla, pero con un borde curvo que se ajusta al 
intradós. El baivel de intradós es similar a una escua- 
dra, pero con un brazo curvo que se ajusta al intradós 
y otro brazo recto que apunta al centro de la bóveda. 
Y el baivel de trasdós es como el de intradós, pero 
con el brazo curvo ajustado al trasdós. Estas herra- 
mientas sirven para todas las hiladas. 

El proceso de labra de una dovela convencional sería 
el siguiente (figura 5): (1) se empieza con un bloque de 
piedra desbastado. (2) Se labra una superficie esférica 
sobre el bloque y se comprueba la ejecución con la cer- 
cha. (3) Se coge la plantilla de intradós, que debe estar 
hecha de cartón u otro material flexible, se aplasta con- 
tra la superficie y se repasa su contorno para definir la 
cara de intradós. Esto de aplastar la plantilla no es muy 
riguroso desde un punto de vista geométrico, pero el 
error cometido es despreciable a efectos constructivos. 
(4) Una vez definida la cara de intradós, se pueden la- 
brar las otras caras. En este caso se comienza por el le- 
cho inferior, que tiene forma cónica. A medida que se 
labra, se comprueba la ejecución con el baivel de intra- 
dós. Esto se hace moviendo el brazo curvo sobre el in- 
tradós, de modo que el brazo recto define la forma cóni- 
ca del lecho. (5) Luego se labra una cara lateral, que es 
plana, y se comprueba la ejecución con el baivel. (6) Se 


Figura 2. Bóveda de media naranja de hiladas redondas con 
indicación de la geometría de una junta cónica entre dos hi- 
ladas y una junta plana entre dos dovelas de una misma hi- 
lada. Se ha eliminado la mitad izquierda de la bóveda para 
mostrar mejor las juntas. Imagen del autor. 


labra la otra cara lateral del mismo modo. (7) Por últi- 
mo se labra el lecho superior. (8) Opcionalmente se 
puede tallar el trasdós, aunque no es habitual. Su ejecu- 
ción se comprobaría con el baivel de trasdós. 

Al igual que las bóvedas de media naranja, las baí- 
das tienen intradós esférico, a veces esferoidal, pero su 


Figura 3. Dovela de una bóveda de media naranja de hila- 
das redondas. Imagen del autor. 
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BAIVELES DE INTRADÓS Y TRASDÓS 


Figura 4. Proceso de obtención de la plantilla de intradós 
para las dovelas de una hilada de una bóveda de media na- 
ranja de hiladas redondas. Se ha eliminado media bóveda 
para mostrar mejor el proceso. Imagen del autor. 


planta no es circular sino poligonal, normalmente cua- 
drada o rectangular. En una baída se distinguen varias 
partes relevantes: los arcos formeros, que son los arcos 
sustentantes; las pechinas, que son las porciones trian- 
gulares entre los formeros; y el luquete, que es el cas- 
quete encima de las pechinas. Las baídas de cantería 
pueden dividirse en dos grandes grupos según estén 
construidas con hiladas o con una malla de nervios lla- 
mados cruceros. Este trabajo se va a centrar en las baí- 
das de hiladas. 


LA CONSTRUCCIÓN DE LAS PRIMERAS BAÍDAS 
DE CANTERÍA MEDIANTE LA ADAPTACIÓN 
DE PROCEDIMIENTOS MEDIEVALES 


Antes de entrar en materia, conviene repasar breve- 
mente cómo afrontaron los maestros la construcción 
de las primeras baídas de cantería. Esto ayudará a 
comprender mejor el avance tecnológico que supuso 
el desarrollo de conos. 

En cuanto a sistemas de cubrición se refiere, la lle- 
gada del Renacimiento a España provocó la progresi- 
va sustitución de las bóvedas de crucería de nervios 
lineales por otras bóvedas de formas clásicas com- 
puestas por superficies. En este contexto, los maes- 


Figura 5. Proceso de labra de una dovela convencional de 
una bóveda de media naranja de hiladas redondas. Imagen 
del autor. 


tros se enfrentaron a un doble problema: por un lado, 
tenían que diseñar nuevas geometrías y, por otro 
lado, debían construirlas enteramente con piedra la- 
brada. Este doble problema no se resolvió de la no- 
che a la mañana y, como ahora se verá, todo apunta a 
que las primeras baídas se ejecutaron adaptando los 
procedimientos de tradición medieval. 

Una de las primeras baídas que se conocen fue 
construida a finales del siglo xv en la torre de la lon- 
ja de Valencia. Esta baída, a pesar de estar en un edi- 
ficio gótico, se compone de cuatro pechinas esféricas 
y un luquete gallonado de estética renacentista. Va- 
rios estudios (Zaragozá 2010, 199-201; Natividad 
2012a; Navarro 2018, 527-555) revelan que las hila- 
das de las pechinas tienen lechos planos horizontales 
y las hiladas de los gallones lechos definidos por ha- 
ces de planos (figura 6). Este despiece recuerda al de 
las bóvedas de crucería, donde los jarjamentos tienen 
lechos horizontales y los nervios lechos radiales. Por 
este motivo, los estudios coinciden en señalar que 
esta bóveda pudo construirse mediante procedimien- 
tos góticos, es decir, que las dovelas se habrían labra- 
do utilizando, en esencia, plantillas de lecho con la 
forma de las caras inferior y superior. 

Otra de las primeras baídas, en este caso del pri- 
mer cuarto del siglo XVI, se localiza en la sacristía de 
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Figura 6. Modelo 3D del intradós de la baída de la torre de la 
lonja de Valencia con hipótesis de la geometría de los lechos 
de las hiladas de una pechina, que son planos horizontales, y 
de dos gallones, que son planos radiales. Imagen del autor. 


la catedral de Murcia. Esta baída, al igual que la de 
Valencia, tiene pechinas esféricas y luquete gallona- 
do. Sin embargo, su despiece no es igual: las hiladas 
de las pechinas tienen juntas circulares que son com- 
patibles con lechos planos horizontales o cónicos, y 
las hiladas del luquete tienen juntas que se ajustan a 
lechos cónicos. En otras palabras, la baída murciana 
presenta las típicas hiladas redondas renacentistas 
(figura 7). Por esta razón, los investigadores siempre 
han pensado que sus dovelas se labraron con planti- 
llas de intradós obtenidas por desarrollos de conos 
(Calvo et al. 2005, 79-92). Sin embargo, en 2009 se 
descubrió una montea de la bóveda en la pared de la 
sacristía, oculta tras la cajonería. En esta montea no 
se observaron desarrollos de conos, pero sí se identi- 
ficaron trazados de las caras inferior y superior de las 
dovelas, incluyendo la sección de los gallones. Por 
este motivo, la hipótesis actual es que las dovelas se 
tallaron mediante algún procedimiento que emplearía 
plantillas de lecho (Calvo et al. 2013). 

En resumen, los ejemplos de Valencia y Murcia 
sugieren que las primeras baídas renacentistas de 
cantería se construyeron adaptando los procedimien- 
tos de labra de tradición medieval basados en el em- 
pleo de plantillas de lecho. Si embargo, todo esto 
cambió a partir de mediados del siglo XVI cuando, 


Figura 7. Nube de puntos 3D del intradós de la baída de la 
sacristía de la catedral de Murcia con hipótesis de la geo- 
metría de los lechos cónicos de las hiladas de una pechina y 
de un cuarto del luquete. Imagen del autor. 


gracias al desarrollo de conos, empezaron a diseñarse 
y construirse numerosas baídas con despieces nove- 
dosos, algunos sorprendentes. 


EL DESARROLLO DE CONOS: UN AVANCE TECNOLÓGICO 
EN EL DISEÑO Y CONSTRUCCIÓN DE BAÍDAS DE CANTERÍA 


El desarrollo de conos empezó a utilizarse a partir 
del siglo XVI en las trazas de numerosas bóvedas es- 
féricas y, en el caso de las baídas, su aplicación se 
llevó hasta las últimas consecuencias. 


Baídas de hiladas redondas 


La baída más habitual es la de hiladas redondas, 
que surge como adaptación de la media naranja de 
hiladas redondas a una planta poligonal, normal- 
mente cuadrada o rectangular (figura 8). El luquete 
está formado por hiladas redondas convencionales 
que dan la vuelta completa al intradós, al igual que 
en una media naranja. Sin embargo, las hiladas de 
las pechinas están interrumpidas por los formeros, 
motivo por el cual disponen de unas dovelas singu- 
lares cuyos bordes laterales están cortados adecua- 
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damente para ajustarse a la curvatura de los forme- 
ros (figura 9). Estas dovelas singulares de las 
hiladas de las pechinas que resuelven los encuen- 
tros con los formeros requieren plantillas de intra- 
dós especiales. 

En la «Pechina por hiladas en vuelta de horno» 
Alonso de Guardia (ca. 1600, 87v) muestra cómo ob- 
tener las plantillas de intradós para una pechina de hi- 
ladas redondas (Calvo 2015, 430-432; Natividad 
2017a, vol. 1: 184-188). Guardia empieza dibujando 
la planta y la sección vertical de la pechina con su des- 
piece. Después obtiene los desarrollos de las hiladas 
de la pechina. Y, por último, diseña las plantillas de las 
hiladas, cosa que hace en la parte inferior derecha del 
folio. Las plantillas las diseña de la siguiente manera: 
primero utiliza las curvas de los desarrollos para dibu- 
jar los bordes inferiores y superiores. Después mide, 
en planta, las longitudes de las juntas de las hiladas y 
las traslada directamente a los bordes inferiores y su- 
periores para definir sus longitudes. Esta manera de 
trasladar las longitudes no es correcta desde un punto 
de vista geométrico, pero no implica un error relevan- 
te a efectos constructivos (Natividad y Calvo 2013). 
Finalmente, dibuja los bordes laterales con dos curvas 
circulares que pasan, aproximadamente, por los extre- 
mos de los bordes inferiores y superiores. 

En el «Pendentif, ou voúte sphérique en pendentif, 
sur un quarré» Francois Derand (1643, 375-378) 
explica cómo obtener las plantillas de intradós para 
una baída de hiladas redondas sobre planta cuadrada. 
El procedimiento de Derand es muy parecido al de 
Guardia. Derand comienza dibujando la planta y la 
sección vertical de la baída con su despiece. Luego 
obtiene los vértices de los troncos de cono de todas 
las hiladas, aunque solo dibuja los desarrollos del 
luquete. Y, por último, diseña las plantillas de las 
pechinas en la parte superior derecha del trazado. 
Para diseñar estas plantillas, primero dibuja los bor- 
des inferiores y superiores utilizando los desarrollos 
de las hiladas de las pechinas. Las longitudes de es- 
tos bordes las obtiene midiendo las longitudes de las 
juntas en planta, desde la diagonal hacia cada lado. 
Y, para terminar, dibuja los bordes laterales emplean- 
do el formero, el cual aparece abatido junto a uno de 
los lados de la planta. 

En esencia, el procedimiento de Derand es el si- 
guiente (figura 10): primero se obtiene el desarrollo 
A de una hilada. Luego se miden las longitudes de 
las juntas inferior y superior de la hilada, desde la 


diagonal hacia cada lado, que son las distancias 1-2-3 
y 4-5-6, y se trasladan a los bordes inferior y superior 
del desarrollo A. Por último, se cogen los formeros B 
y C y se dibujan sobre el desarrollo A respetando las 
distancias 1-2-3 y 4-5-6. El resultado es una plantilla 
de intradós cuyos bordes inferior y superior vienen 
definidos por el desarrollo A y cuyos bordes laterales 
vienen definidos por los formeros B y C. Esta planti- 
lla sirve para las dovelas de una hilada de la pechina. 
Las plantillas de las otras hiladas se obtienen de la 
misma manera. 

El manuscrito de Alonso de Vandelvira (ca. 1585) 
contiene numerosos trazados que muestran cómo obte- 
ner las plantillas de intradós para diferentes baídas de 
hiladas redondas. Este arquitecto es toda una referencia 
en baídas por dos motivos: primero, porque tanto él 
como su padre construyeron varias baídas durante el si- 
glo xvL y segundo, porque su manuscrito es, con dife- 
rencia, el que más trazados para baídas contiene. 

Vandelvira (ca. 1585, 82v-83r) explica claramente 
cómo obtener las plantillas de intradós para una baí- 
da de hiladas redondas sobre planta rectangular en la 
«Capilla perlongada por hiladas redondas» (Palacios 
[1990] 2003, 260-263; Natividad 2012b; Natividad 
2017a, vol. 1: 57-60). Vandelvira empieza dibujando 
la planta y la sección vertical de la baída con su des- 
piece. Luego obtiene los desarrollos de todas las hila- 
das. Y, finalmente, dibuja las plantillas de las pechi- 
nas en la parte superior derecha del trazado. Para 
dibujar estas plantillas, procede de la siguiente mane- 
ra: primero define un eje vertical y traza, sobre el 
mismo, los desarrollos de las hiladas de las pechinas, 
que serán los bordes inferiores y superiores de las 
plantillas. Vandelvira determina las longitudes de es- 
tos bordes de igual modo que Derand: mide las lon- 
gltudes de las juntas en planta, desde la diagonal ha- 
cía cada lado, y las traslada a los bordes. Hecho esto, 
solo le falta definir los bordes laterales. Para ello, 
Vandelvira obtiene los desarrollos, en planta, de dos 
hiladas verticales imaginarias ubicadas una junto al 
formero mayor y otra junto al formero menor. Van- 
delvira no dibuja estos desarrollos al completo, sino 
que solo traza las dos curvas correspondientes a los 
formeros, que son las que realmente necesita. Final- 
mente, emplea estas dos curvas para dibujar los bor- 
des laterales de las plantillas de las pechinas. Los 
bordes izquierdos se trazan con el desarrollo del for- 
mero mayor y los bordes derechos con el desarrollo 
del formero menor. 
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Figura 8. Intradós de una baída de hiladas redondas sobre 
planta rectangular. Se han resaltado las dovelas singulares 
de una hilada de una pechina. Imagen del autor. 


En realidad, lo que Vandelvira ha hecho es com- 
binar varios desarrollos para diseñar las plantillas 
de intradós. Para una hilada cualquiera de una pe- 
china, el proceso sería el siguiente (figura 11): se 
obtiene el desarrollo A de la hilada y los desarro- 
llos B y C de las dos hiladas verticales imaginarias 
paralelas a los formeros. Luego se combinan los 
desarrollos respetando las distancias 1-2-3 y 4-5-6 
y se obtiene la plantilla de intradós. Vandelvira 
emplea este método, al menos, en los trazados para 
baídas de hiladas redondas sobre planta cuadrada, 
rectangular, triangular equilátera y triangular irre- 
gular (Vandelvira ca. 1585, 81v-82r, 82v-82r, 86v- 
87r, 88r). Y, como se verá a continuación, esto de 
combinar desarrollos no es exclusivo de Vandelvi- 
ra, sino todo lo contrario, va a ser la estrategia ge- 
neral empleada por este y otros autores para dise- 
ñar las plantillas multitud de baídas. Y esto es así 
porque, una vez obtenida la plantilla, es posible la- 
brar la dovela correspondiente siguiendo el mismo 
proceso que para una dovela convencional de una 
media naranja. Por tanto, el objetivo de todos los 
trazados será siempre el mismo: obtener las planti- 
llas de intradós de las dovelas, sobre todo de las 
singulares. 
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Figura 9. Baída de hiladas redondas en la basílica del mo- 
nasterio de San Lorenzo de El Escorial. Se han resaltado las 
juntas de una pechina. Imagen del autor. 


Baídas de hiladas cuadradas 


Las hiladas cuadradas son otro despiece habitual en 
baídas. Son hiladas circulares como las redondas, 
pero no están dispuestas horizontalmente sino verti- 
calmente. Cada hilada cuadrada está formada por va- 
rios arcos paralelos a los lados de la planta (figura 
12). Si la planta es un cuadrado, que es el caso más 
sencillo, las juntas entre hiladas se proyectan en 
planta como cuadrados concéntricos y, por eso, este 
despiece se conoce como hiladas cuadradas (Vandel- 
vira ca. 1585, 83v-84r; Guardia ca. 1600, 84v; De- 
rand 1643, 364-365). Ahora bien, además de la plan- 
ta cuadrada existen otras variantes, por ejemplo, las 
de planta triangular (De L'Orme 1567, 116r-117r; 
Vandelvira ca. 1585, 87v, 88v-89r; Derand 1643, 
360-363), rectangular (Vandelvira ca. 1585, 84v-85r; 
Derand 1643, 366-368), pentagonal (Derand 1643, 
368-370) o incluso trapezoidal (Vandelvira ca. 1585, 
85v-86r), lo que evidencia que las hiladas cuadradas 
se adaptan muy bien a plantas con diversas geome- 
trías. En cualquier caso, independientemente de la 
forma de la planta, todas las dovelas son como las de 
una media naranja, excepto aquellas en forma de V 
que resuelven los encuentros entre los arcos de una 
misma hilada. 
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Figura 10. Proceso de obtención de la plantilla de intradós 
de una hilada redonda de una pechina según Derand. Ima- 
gen del autor. 


En la Capilla de Cerralbo, en Ciudad Rodrigo, pue- 
den verse encuentros resueltos con dovelas en V (figura 
13). En la Sacra Capilla de El Salvador, en Úbeda, exis- 
ten dovelas cuyos brazos en V se han acortado hasta 
desaparecer (figura 14). Y en la iglesia de Villaflor hay 
encuentros que pueden interpretarse de dos maneras: 


> 


ESAS 
Xx 


Figura 12. Intradós de una baída de hiladas cuadradas sobre 
planta rectangular. Se ha resaltado una dovela en forma de 
V. Imagen del autor. 
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Figura 11. Proceso de obtención de la plantilla de intradós 
de una hilada redonda de una pechina según Vandelvira. 
Imagen del autor. 


puede entenderse que unos arcos apoyan sobre otros 
según un aparejo gualdrapeado o bien que las piezas 
en V se materializan con varias dovelas (figura 15). 
Ahora bien, en realidad todo es lo mismo: los encuen- 
tros siempre se resuelven combinando dos desarrollos. 


Ea 1] ANA 
Figura 13. Baída de hiladas cuadradas en la Capilla de Ce- 
rralbo en Ciudad Rodrigo, Salamanca. Se ha resaltado un 
encuentro resuelto con una dovela en V. Imagen del autor a 
partir de una fotografía de Ana López Mozo. 
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Figura 14. Baídas de hiladas cuadradas en la Sacra Capilla de Figura 15. Baída en la iglesia de Santiago Apóstol en Villaflor, 
El Salvador en Úbeda, Jaén. Se ha resaltado un encuentro re- Ávila. Se ha resaltado un encuentro que puede interpretarse 


suelto con una dovela en V sin brazos. Imagen del autor. como el arco A apoyado sobre el B o bien como una pieza en 
V formada con las dovelas 1, 2 y 3. Imagen del autor. 


Vandelvira (ca. 1585, 84v-85r) explica cómo ob- 
tener las plantillas de intradós para las dovelas en V cal de la baída con su despiece. Luego obtiene los 
en el trazado para la «Capilla perlongada por hila- desarrollos de los arcos verticales paralelos a un 
das cuadradas», que es una baída de hiladas cuadra-  formero mayor y otro menor. Hecho esto, procede a 
das sobre planta rectangular (Palacios [1990] 2003, dibujar, en la parte superior derecha del trazado, las 
268-271; Natividad 2017a, vol. 1: 65-68). Vandelvi- plantillas de intradós de las dovelas en V. Para ello, 
ra comienza dibujando la planta y la sección verti- define un eje vertical y dibuja en el lado izquierdo 


Figura 16. Proceso de obtención de la plantilla de intradós Figura 17. Proceso de labra de una dovela en forma de V. 
para una dovela en forma de V. Imagen del autor. Imagen del autor. 
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Figura 18. Intradós de una baída de hiladas redondas y cua- 
dradas sobre planta cuadrada. Se ha resaltado un encuentro 
en X entre una hilada redonda y otra cuadrada donde predo- 
mina la redonda. Imagen del autor. 


los desarrollos de los arcos paralelos al formero ma- 
yor y en el lado derecho los desarrollos de los arcos 
paralelos al formero menor. Para combinar los desa- 
rrollos, Vandelvira mide, en sección, las alturas de 
las dovelas en V y las traslada al eje vertical. Parece 
que este autor traslada las distancias directamente, 
operación que no es correcta geométricamente ha- 
blando, pero que no supone un error constructivo 
significativo, como ya se ha comentado en las hila- 
das redondas. 

La mayoría de los autores operan de manera similar 
a Vandelvira. El proceso para una dovela en V se pue- 
de resumir de la siguiente manera (figura 16): primero 
se obtienen los desarrollos A y B correspondientes a 
dos arcos verticales de una hilada. Luego se mide la 
altura de la dovela en forma de V, que es la distancia 
1-2, y se traslada a un eje auxiliar. Por último, se 
combinan ambos desarrollos utilizando como referen- 
cia la distancia 1-2 y se obtiene la plantilla de intradós. 
La plantilla puede tener forma de V, como las dovelas 
de la Capilla de Cerralbo; puede no tener brazos, 
como las dovelas de la Sacra Capilla de Úbeda; o se 
puede dividir en partes para resolver el encuentro con 
varias dovelas, como ocurre en Villaflor. En cualquier 
caso, independientemente de la forma de la plantilla, 
con ella se puede labrar la dovela correspondiente 


Figura 19. Baída de hiladas redondas y cuadradas en la iglesia 
de Nuestra Señora de la Asunción en Bohoyo, Ávila. Se ha re- 
saltado un encuentro en X entre una hilada redonda y otra cua- 
drada donde predomina la cuadrada. Imagen del autor. 


aplicando el mismo proceso que para una dovela con- 
vencional de una media naranja (figura 17). 


Baídas de hiladas redondas y cuadradas 


Durante el siglo XVI aparecieron, en el entorno del 
monasterio del Escorial, Toledo y Ávila, numerosas 
baídas con un despiece combinado de hiladas redon- 
das y cuadradas. Normalmente las cuadradas aparecen 
en las pechinas y las redondas en el luquete, como se 
observa en la iglesia de Navamorcuente (Alonso y 
Calvo 2011), aunque en ocasiones las cuadradas abar- 
can casi todo el intradós y las redondas se limitan al 
remate superior, como pasa en la cocina del Escorial 
(López 2004; López 2009, 343-350). Este despiece 
combinado presenta las dovelas singulares propias de 
las hiladas redondas y las cuadradas y, además, puede 
incluir nuevos encuentros en X generados por el cruce 
de hiladas redondas y cuadradas, pudiendo predomi- 
nar cualquiera de las dos (figs. 18 y 19). 

En los trazados «Capilla cuadrada artesonada» y 
«Capilla perlongada artesonada», Vandelvira (ca. 
1585, 111v-113r y 113v-115r) muestra cómo obte- 
ner la plantilla de intradós para algunos encuentros 
en X (Natividad 2017a, vol. 1: 131-133). De nue- 
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Figura 20. Proceso de obtención de la plantilla de intradós 
para un encuentro en X. Imagen del autor. 


vo, la estrategia consiste en combinar dos desarro- 
llos (figura 20): el A de la hilada redonda y el B de 
la cuadrada. En este caso, la combinación es muy 
sencilla, porque las hiladas tienen la misma altura, 
que es la distancia 1-2, pero si no fuera así, siem- 
pre se podría emplear un punto intermedio. Ade- 
más, es importante advertir que la plantilla en X 
resuelve el encuentro en su totalidad, pero se po- 
dría dividir, si fuera necesario, para obtener planti- 
llas parciales en función de que se desee que pre- 
domine una hilada u otra. 


Baídas de hiladas en cruz 


Hay baídas formadas por arcos verticales que se 
combinan generando hiladas que, vistas en planta, 
forman cruces concéntricas similares al despiece de 
una bóveda de arista: son las hiladas en cruz. Los en- 
cuentros se resuelven con unas dovelas en forma de 
V invertida que son idénticas a las dovelas en V de 
las hiladas cuadradas (figura 21). Solo se conocen 
unas pocas baídas con este despiece, todas en el Es- 
corial (figura 22) (López 2009, 333-336; Natividad 
2017b). La plantilla en V invertida se podría diseñar 
de la siguiente manera (figura 23): primero se obtie- 
nen los desarrollos A y B y luego se combinan respe- 
tando la distancia 1-2, que es la altura de la dovela 


Figura 21. Intradós de una baída de hiladas en cruz sobre 
planta cuadrada. Se ha resaltado una dovela en forma de V 
invertida. Imagen del autor. 


en V invertida. Derand (1643, 386-390) tiene algu- 
nos trazados con este tipo de despiece, aunque no 
para baídas sino para bóvedas de media naranja. 
Ahora bien, las plantillas de las dovelas en V inverti- 
da se obtienen combinando dos desarrollos. 


Baídas de hiladas diagonales 


Las hiladas diagonales, al igual que las cuadradas o 
las de cruz, se forman con arcos verticales, aunque 
en este caso no son arcos paralelos a los lados de la 
planta sino a las diagonales. Entonces sucede que el 
luquete es una baída de hiladas cuadradas convencio- 
nal, aunque girada respecto de la planta, y las pechinas 
quedan formadas únicamente por arcos verticales, 
apareciendo nuevas dovelas singulares que resuelven 
el encuentro con los formeros (figura 24). Las baídas 
de este tipo más sobresalientes se encuentran en la 
catedral de Jaén (figura 25). 

En el trazado «D”autres sortes de voútes pour 
appliquer aux églises...» De L'Orme (1567, 111v- 
113r) muestra en cómo obtener las plantillas de in- 
tradós para una baída de hiladas diagonales sobre 
planta cuadrada (Potié 1996, 120-123; Carlevaris 
2000, 88-91; Natividad 2017a, vol. 1: 159-163). 
Este autor empieza dibujando la planta y la sec- 
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Figura 22. Baída de hiladas en cruz en el Panteón de Infan- 
tes del Monasterio de San Lorenzo de El Escorial. Se han 
resaltado las juntas entre varias hiladas. Imagen del autor. 


ción vertical con su despiece. Luego obtiene, sobre 
la sección, los radios de los desarrollos. Y con es- 
tos radios dibuja, en la parte superior izquierda del 
folio, las plantillas en V del luquete, y en la parte 
superior derecha, las plantillas de las pechinas. 
Las plantillas en V las obtiene combinando dos de- 
sarrollos de cono, al igual que Vandelvira en las 
hiladas cuadradas. Sin embargo, De L"'Orme no 
utiliza ningún eje de referencia, quizá porque tras- 
lada la altura de la dovela en V sobre uno de los 
dos desarrollos y luego dibuja el otro. Como resul- 
tado de este proceso, los ejes de las plantillas tie- 
nen diferentes orientaciones. En cuanto a las plan- 
tillas de las pechinas, primero define un eje 
auxiliar y dibuja, sobre el mismo, los desarrollos, 
que serán los bordes inferiores y superiores de las 
plantillas. Luego determina sus longitudes midien- 
do las juntas en planta. Y, por último, dibuja los 
bordes laterales. De L”'Orme no indica qué arco 
emplear para los bordes laterales, pero es probable 
que sea el formero. 

Vandelvira (ca. 1585, 89v-90r) opera de manera 
similar a De L'Orme en la «Capilla cuadrada por 
hiladas diferentes» (Palacios [1990] 2003, 278- 
281; Natividad 2017a, vol. 1: 84-87). La única di- 
ferencia es que Vandelvira emplea un alzado auxi- 
liar de la pechina para medir las longitudes de las 


Figura 23. Proceso de obtención de la plantilla de intra- 
dós para una dovela en forma de V invertida. Imagen del 
autor. 


juntas, porque entiende que estas juntas, vistas en 
planta, no están en verdadera magnitud. En cuanto 
a los bordes laterales, también emplea los forme- 
ros. Otros autores proceden de forma similar, por 


Figura 24. Intradós de una baída de hiladas diagonales so- 
bre planta cuadrada. Se han resaltado las hiladas verticales 
de una pechina. Imagen del autor. 
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Figura 25. Pechina de una baída de hiladas diagonales en la 
Catedral de la Asunción de la Virgen de Jaén. Se han resal- 
tado las juntas entre hiladas y las dovelas singulares en con- 
tacto con los formeros. Imagen del autor a partir de una fo- 
tografía de José Calvo López. 


ejemplo, Derand (1643, 370-375) en la «Voúte de 
four en pendentif sur un quarré». 

El proceso de obtención de la plantilla de intra- 
dós de una hilada de una pechina sería como se in- 
dica a continuación (figura 26): primero se obtiene 
el desarrollo A de la hilada. Luego se miden las lon- 
gitudes de las juntas, por ejemplo, respecto de la 
diagonal, que son las distancias 1-2-3 y 4-5-6, y se 
trasladan al desarrollo. Finalmente, se toma el for- 
mero B y se dibuja sobre el desarrollo, respetando 
las distancias 1-2-3 y 4-5-6, para definir los bordes 
laterales. 

Conviene indicar que tanto De L'Orme (1567, 
114v-115v) como Vandelvira (ca. 1585, 90v-91r) co- 
meten el mismo error en el trazado para una baída de 
hiladas diagonales sobre planta rectangular. Ambos 
obtienen los desarrollos según un eje coincidente con 
la diagonal de la planta, lo cual es incorrecto, pues el 
eje adecuado debe ser perpendicular a la proyección 
en planta de las juntas entre hiladas (Natividad 
2017a, vol. 1: 87-91 y 167). Autores posteriores sol- 
ventan este error (Jousse 1642, 141-143; Derand 
1643, 378-381). 


Figura 26. Proceso de obtención de la plantilla de una hila- 
da vertical de una pechina. Imagen del autor. 


Baídas de hiladas redondas de ejes diferentes 


En la Basílica de la Merced, en Jerez de la Frontera, 
hay una baída que combina varios despieces con un 
resultado sorprendente (figura 27): (A) el perímetro 
tiene dos hiladas cuadradas, (B) las pechinas tienen 
hiladas redondas, (C) el luquete también tiene hila- 
das redondas y (D) hay otras cuatro zonas entre las 
pechinas con hiladas redondas que dan vueltas alre- 
dedor de ejes que no son horizontales ni verticales. 
Este último despiece son las hiladas redondas de 
ejes diferentes. Esta combinación de hiladas genera 
encuentros singulares entre: (1) las hiladas redondas 
del luquete y las redondas de ejes diferentes, (2) las 
redondas de ejes diferentes y las cuadradas, (3) las 
redondas de las pechinas y las redondas de ejes di- 
ferentes y (4) las redondas de las pechinas y las 
cuadradas. 

Además de la baída anterior, hay otras dos con hi- 
ladas redondas de ejes diferentes en la nave de la 
iglesia de Santo Domingo, en Sanlúcar de Barrame- 
da. No se conoce ningún trazado que trate este tipo 
de despiece, pero eso no significa que no se pueda 
analizar a partir, por ejemplo, de un despiece esque- 
mático. Para ello, se va a trabajar con la baída de Je- 
rez (figura 28): se divide media sección vertical en 
22 partes iguales y se disponen todas las hiladas con 
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Figura 27. Baída con hiladas cuadradas, redondas y redon- 
das de ejes diferentes en la antesacristía de la Basílica de 
Nuestra Señora de la Merced, en Jerez de la Frontera. Se 
han resaltado las juntas entre las hiladas y los encuentros 
singulares. Imagen del autor. 


sus alturas ajustadas a las divisiones. Hecho esto, ya 
se pueden diseñar las plantillas de intradós de los en- 
cuentros singulares. 

El primer encuentro se produce entre las hiladas 
redondas del luquete y las redondas de ejes dife- 


rentes (figura 29). Para diseñar la plantilla, prime- 
ro se obtienen los desarrollos de las dos hiladas se- 
gún sus ejes correspondientes y luego se combinan 
respetando la altura de las hiladas. El segundo en- 
cuentro se produce entre las hiladas redondas de 
ejes diferentes y las cuadradas del perímetro (figu- 
ra 30). Para diseñar las plantillas correspondientes, 
primero se obtienen los desarrollos y luego se 
combinan respetando las alturas de las hiladas. El 
tercer encuentro se produce entre las hiladas re- 
dondas de las pechinas y las redondas de ejes dife- 
rentes, y el cuarto encuentro entre las hiladas re- 
dondas de las pechinas y las cuadradas del 
perímetro (figura 31). Para analizar estos dos en- 
cuentros se ha trabajado con 3 hiladas de una pe- 
china: una hilada inferior, una intermedia y otra 
superior. Para hallar las plantillas, primero se ob- 
tienen los desarrollos de las hiladas. Luego se mi- 
den las anchuras de las juntas y se trasladan a los 
desarrollos. Y, por último, se dibujan los bordes la- 
terales. Estos bordes se han dibujado empleando 
dos arcos con la misma curvatura que las juntas 
correspondientes. Se ha hecho así porque esta es la 
estrategia utilizada por muchos autores en las pe- 
chinas de hiladas redondas y diagonales, pero tam- 
bién se podrían emplear los desarrollos, como hace 
Vandelvira en las pechinas de hiladas redondas. En 
cualquier caso, las diferencias son mínimas. 


Figura 28. Imagen del autor. 


Figura 29. Imagen del autor. 
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Figura 30. Imagen del autor. 


CONCLUSIONES 


La conclusión principal de este trabajo es que el de- 
sarrollo de conos fue un procedimiento gráfico que, 
aplicado a las trazas de bóvedas baídas de cantería, 
permitió el diseño y construcción de nuevos despie- 
ces. Todos los despieces analizados se generan a par- 
tir de hiladas circulares, aunque en cada caso orienta- 
das de una manera: las hiladas redondas son 
horizontales con eje vertical; las hiladas cuadradas, 
en cruz y diagonales se forman a partir de arcos ver- 
ticales con ejes horizontales; y las redondas de ejes 
diferentes surgen al emplear hiladas redondas obli- 
cuas que dan vueltas alrededor de ejes que no son 
horizontales ni verticales. 

Cada despiece tiene sus propias dovelas singula- 
res, las cuales requieren plantillas de intradós espe- 
ciales. Pero todas estas plantillas se obtienen me- 
diante desarrollos de conos. Unas veces se combina 
un desarrollo con los formeros, como sucede en las 
pechinas de hiladas redondas o diagonales. Otras 
veces se combinan dos desarrollos, por ejemplo, en 
los encuentros en V de las hiladas cuadradas, en V 
invertida de las hiladas en cruz o en X del despiece 
combinado de redondas y cuadradas. Y también se 
pueden combinar tres desarrollos, como hace Van- 
delvira en las pechinas de hiladas redondas. En 
cualquier caso, la combinación de desarrollos puede 


Figura 31. Imagen del autor. 


ser aditiva o sustractiva según se quiera que predo- 
mine una hilada u otra. Y para controlar la combi- 
nación siempre es necesario tomar medidas del tra- 
zado, normalmente de la planta cuando se trata de 
anchuras y de la sección cuando se trata de alturas, 
aunque también puede emplearse una proyección 
auxiliar, como hace Vandelvira en las pechinas de 
hiladas diagonales. 


Dos COMENTARIOS FINALES 


En primer lugar, comentar el hecho de que hay 
baídas, por ejemplo, en la Lonja de Sevilla, donde 
no existe correspondencia entre el despiece y la 
decoración labrada en el intradós. Esto, que a prio- 
ri podría parecer una tarea imposible, se puede ha- 
cer gracias a las plantillas de intradós, pues en 
ellas se puede dibujar la decoración para luego 
transferirla al intradós (Palacios [1990] 2003, 366- 
373; Minemna 2011). En segundo lugar, comentar 
la existencia de despieces en baídas cuyas planti- 
llas de intradós no se obtienen mediante el desa- 
rrollo de conos. Un caso es la baída de hiladas he- 
licoidales de la iglesia de San Juan de los 
Caballeros en Jerez de la Frontera (Rabasa 2003; 
Natividad y Calvo 2014). 
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En consonancia con una línea de investigación abierta 
en las últimas décadas en la historiografía del arte es- 
pañol —y donde destacan los estudios de Rivera (1987, 
1989, 2008), García Melero (1989, 2002), Tovar 
(1989), Iglesias (1994), Nieto Plaza (1999), Castillo 
(2001), Rosende (2001), Rodríguez G. de Ceballos 
(2003) o nosotros mismos (2006 y 2022), entre otros 
este trabajo surge con el propósito de plantear cómo los 
arquitectos que llevaron a cabo y/o los comitentes que 
impulsaron algunas de las intervenciones más impor- 
tantes materializadas a lo largo del siglo XVIII en dos 
edificios paradigmáticos del paisaje monumental sal- 
mantino, la Catedral Nueva y las Escuelas Mayores, 
emplearon conscientemente a la hora de emprender 
esas empresas el criterio de unidad de estilo, la concin- 
nitas vitruviana o la conformitá o convenienza albertia- 
na, al continuar un edificio en su mismo estilo con el 
fin de lograr su correspondencia total. Además, el uso 
de ese criterio por parte de los distintos arquitectos que 
así actuaron, les convertía, a nuestro entender, en maes- 
tros muy respetuosos hacia la obra preexistente en la 
que actuaban. Y para otra ocasión queda, si bien es 
cierto que en algún momento nos referiremos también 
a él en este trabajo, el estudio detenido del otro princi- 
plo básico, el de la apuesta por la modernidad o de la 
adecuación a la sensibilidad de los nuevos tiempos, so- 
bre todo cuando se abordaba un proyecto de nueva 
planta, momento en el que los arquitectos podían vol- 
car todo su pensamiento edilicio. 
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Y, antes de entrar en el meollo de la cuestión, una 
reflexión previa. Hoy, y en buena medida a partir de 
la línea de investigación abierta en su momento por 
Javier Gómez Martínez (1998) y José Carlos Pala- 
cios (1990), entre otros, y que en cierta medida han/ 
hemos seguido en alguna que otra ocasión, ya casi 
ningún historiador cuestiona o pone en tela de juicio 
la capacidad y maestría con la que los arquitectos de 
los siglos XVI y XVII siguieron proyectando y le- 
vantando —gracias a una notable preparación práctica 
que mantenía vigentes los planteamientos constructi- 
vos heredados de la época bajomedieval y, por su- 
puesto, del siglo XVI y a un perfecto conocimiento 
del arte de la montea— esas magníficas y, en más de 
una ocasión, espectaculares bóvedas de crucería o de 
nervios de tradición gótica cuando tuvieron que en- 
frentarse a determinadas intervenciones en obras pre- 
existentes, donde ese tipo de bóvedas eran las únicas 
o las predominantes en el edificio a actuar. 


Uso Y PERVIVENCIA DE LAS BÓVEDAS DE CRUCERÍA EN EL 
SIGLO XVII EN LA CATEDRAL NUEVA DE SALAMANCA 


Las trece bóvedas que faltaban por cerrar en el 
transepto y la cabecera 


Uno de los motivos clave de la pervivencia de las bó- 
vedas de crucería en el siglo XVIII en Salamanca está 
estrechamente relacionado con el impulso constructi- 
vo que experimentó la Catedral Nueva desde el últi- 
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mo tercio del siglo XVII y que culminó en lo funda- 
mental en 1733, con los festejos de dedicación del 
nuevo templo (Calamón de la Mata 1736); edificio a 
cuya «lectura» vamos a intentar acercarnos haciendo 
nuestras unas palabras, un deseo, expresado hace ya 
unas cuantas décadas por Emile Mále, cuando consi- 
deró que era necesario «leer» las catedrales. 

En 1560 se había concluido la «media iglesia» que 
quedó provisionalmente cerrada por un muro a la al- 
tura del crucero. A pesar de haberse iniciado ya en el 
siglo XVI, en 1513, en lugar de optar por un lenguaje 
«a lo antiguo», todavía incipiente en España, se ha- 
bía proyectado como un edificio gótico de tres naves 
escalonadas con capillas hornacinas y una cabecera 
ochavada con girola y capillas, según el gusto tradi- 
cional.' 

La segunda fase constructiva arranca con el nom- 
bramiento en 1589 de Juan de Ribero Rada como 
maestro mayor de las obras; previamente el cabildo 
solicitó el parecer de varios maestros sobre la manera 
en que debía proseguirse el transepto y la cabecera 
de la catedral: a lo «romano», de acuerdo con el 
modo renacentista, o a lo «moderno», según las tra- 
zas originales. Ribero Rada era uno de los mejores 
conocedores del clasicismo en España y es precisa- 
mente su rigor clasicista el que le lleva a defender la 
continuidad conforme a lo hecho, de acuerdo con el 
concepto de concinnitas trasmitido por Vitruvio y re- 
cogido por diversos tratadistas del renacimiento. Es 
más, él mismo había traducido al español el libro de 
Andrea Palladio, en que se aludía claramente a este 
principio al señalar que la belleza resultaba «de la 
forma y de la correspondencia del todo a las partes y 
de las partes entre ellas y de éstas con el todo, de ma- 
nera que los edificios parezcan un entero y bien aca- 
bado cuerpo» (Gómez 1998, 223). 

No obstante, si bien el criterio de concinnitas impo- 
nía el uso de pilares y bóvedas de tracería gótica para 
conseguir una unidad perspectiva, Ribero Rada no re- 
nuncia a la novedad, lo que le lleva a modificar el tipo 
de cabecera ochavada con capillas radiales —ya discu- 
tido al proyectarse el edificio—- por una recta con tres 
capillas rectangulares y torres en los ángulos, siguien- 


1. Entre la amplia bibliografía sobre la Catedral Nueva 
destacamos el estudio básico de Chueca Goitia (1951), 
así como los de Castro Santamaría (2002, 235-268), 
Navascués Palacios (2012, 260-342) o AA. VV. (2002). 
Teronimus. 900 años de arte y de historia. 


do lo realizado en Sevilla, Jaén o Valladolid (Chueca 
1951, 184; Navascués 2012, 319). Este cambio supo- 
nía una simplificación estructural importante desde el 
punto de vista constructivo, pero también económico, 
y será definitivo, aunque durante la maestría de Ribero 
Rada —que terminó con su fallecimiento en 1600- ape- 
nas superó la cimentación (figura 1). 

Siendo maestro mayor Juan Álvarez, en 1609, se 
voltean las bóvedas de las capillas hornacina que se 
abren a la girola (Castro 2011, 107), con sus corres- 
pondientes bóvedas de crucería, pero con menos va- 
riedad en sus diseños que en las capillas erigidas en 
el siglo XVI. Prácticamente todas son bóvedas de ter- 
celetes con combados cóncavos formando patas de 
gallo en los cuatro lados (vid. figura 1). Según Llagu- 
no (1829, II, 65), en estas capillas de la cabecera se 
habrían seguido las trazas de Ribero Rada, fechadas 
en 1589, que se conservaban todavía en el siglo XIX. 
Como señalan Palacios (2009, 90) y Castro (2011, 
106), en ellas aplicaría las recomendaciones de Ro- 
drigo Gil de Hontañón, recogidas en el tratado ma- 
nuscrito de Simón García. Estas bóvedas estrelladas 
desde la segunda mitad del XVI venían a ser auténti- 
cas bóvedas baídas, como se ve en la capilla central 
de la cabecera, la conocida como capilla del Cristo 
de las Batallas. Lleva terceletes flanqueando los ar- 
cos diagonales u ojivos, rosca central dentro de la es- 
trella que dibujan los combados curvos y ligaduras, 
que se prolongan hasta las claves de los arcos con 
pies de gallo de combados cóncavos (figura 2). 

Habrá que esperar hasta el último cuarto del siglo 
XVII para que se produzca una reanudación efectiva 
de la actividad arquitectónica, reducida hasta esos 
años básicamente a completar labores decorativas 
(Pereda Espeso 1994). Desde 1667 hasta su óbito, en 
1703, la dirección de las obras corrió a cargo del 
cántabro Juan de Setién Gijemes. Todo parece indicar 
que siguió los diseños primitivos, sin que se vuelva a 
plantear la posibilidad de utilizar otro lenguaje que no 
fuese el tardogótico. Una vez más, la escasez de me- 
dios económicos impidió que la construcción avanza- 
se al ritmo deseado. Durante su maestría se concluyó 
la fachada septentrional del crucero y buena parte de 
la meridional (Castro 2002, 476-482). A su muerte 
también estaban prácticamente terminados los pilares 
para poder empezar a cerrarse las bóvedas. 

A Setién Giiemes le sustituyó en 1703 su sobrino 
Pantaleón de Pontón Setién. Su labor se centró —según 
reconocen varios maestros en 1721- en el aboveda- 
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Figura 1. Catedrales. Planta General. Plan Director. Valentín Berriochoa, 2002. 


miento de los trece tramos que faltaban por cerrar 
(Rupérez e Ibáñez 2010, 365-366; Domínguez 2014, 
1662), volteando una serie de bóvedas de crucería con 
terceletes y combados, siguiendo los modelos del Qui- 
nientos. Esas trece bóvedas fueron las cuatro del cru- 
cero (dos del brazo norte y otras dos del sur), las dos 
de la capilla mayor y las siete de la girola (tres del 
lado de la nave del evangelio, otras tres del de la epís- 
tola y la que queda detrás de la capilla mayor), dejan- 
do además planteado o iniciado el cimborrio. 

En los tramos que flanquean la capilla mayor se 
usan los dos tipos de bóvedas con los que Rodrigo 
Gil de Hontañón había cubierto las naves laterales 
(Castro 2011, 102-103), siguiendo su misma alter- 
nancia. Uno de los modelos presenta ojivos (nervios 
diagonales), terceletes, ligaduras, una cuadrifolia en 
torno a la clave central (polo) y patas de gallo a las 
claves de los arcos con combados cóncavos; el otro 
prescinde de las ligaduras y en lugar de la cuadrifolia 
lleva un cuadrado inscrito entre dos rombos de lados 
cóncavos cuyos vértices van a las claves de los terce- 
letes y de los formeros. En ambos casos el total de 
claves son veintiuna. 


Se siguió también, en una concinnitas quizá exce- 
sivamente literal, el modelo de bóvedas construidas 
por Rodrigo Gil de Hontañón para cubrir los dos tra- 
mos rectangulares de la capilla mayor y los brazos 
del crucero, en este caso con el eje invertido (Castro 
2011, 103; Palacios 2009, 123-125). Llevan ojivos, 
terceletes, contraterceletes en los lados más estre- 
chos, ligaduras, círculo al centro y combados con pa- 
tas de gallo que van a las claves de los arcos y a las 
de los terceletes externos. En la simulación tridimen- 
sional de Palacios se puede observar la horizontali- 
dad de los caballetes en los dos ejes de la bóveda. 

Aunque el diseño es el mismo, desde el primer 
momento una de las bóvedas de la cabecera destacó 
sobre el resto, «en el adorno y primor de architectu- 
ra», tal como señaló Joaquín de Churriguera en 1721 
(figura 3). La razón, como él expresó, era porque ha- 
bía de «servir de dosel al tabernáculo», concebido 
como una estructura independiente que cumpliría las 
funciones de receptáculo y expositor del Santísimo 
Sacramento. La capilla mayor, al quedar abierta por 
arcos y rodeada por una girola cuadrada de menor al- 
tura, se concibió como un espacio de planta centrali- 
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Figura 2. Catedral Nueva. Capilla del Cristo de las Batallas. Bóveda. Fotografía de Eduardo Azofra. 


zada y unitario, especialmente adecuado para acoger 
ese colosal tabernáculo que, al estar dotado de cuatro 
altares y de una considerable altura, se convertía en 
el centro perspectivo de la nave central y era perfec- 
tamente visible desde cualquier punto de la girola y 
el testero (Rupérez e Ibáñez 2010, 8-10). El trata- 
miento ornamental y pictórico de la bóveda bajo la 
que se emplazaba contribuiría a atraer la atención ha- 
cia ese punto, marcando una jerarquización del espa- 
cio. El fondo de los plementos y parte de los nervios 
están pintados con azul lapislázuli, sobre el que des- 
tacan los motivos tallados, dorados y pintados. Cada 
nervio se decora con tres filas de pequeñas florecillas 
y está flanqueado por un angrelado de arcos conopia- 
les entrecruzados rematados en florecillas, que tam- 
bién recubren en mayor tamaño los espacios que 
quedan libres en la plementería, a excepción de los 
que rodean la clave central donde aparecen líneas 
geométricas y en cuatro de los que conforman la cua- 
drifolia que muestran jarrones de azucena timbrados 
con corona, en homenaje a la patrona de la catedral. 
En las claves se ha buscado también una variedad, 
incluso cuando son de tipo vegetal, combinándose 
unas de simple hojarasca con otras que llevan rosas o 
azucenas blancas, flanqueadas estas últimas con cla- 


ves adornadas con cabezas de querubines policroma- 
das, que recubren también el polo. Estas cabezas las 
volvemos a ver agrupadas a un tercio de cada uno de 
los jarjamentos. Este recurso ornamental vuelve a re- 
cordarnos soluciones aplicadas al comienzo del Qui- 
nientos, del que es un buen ejemplo el enriqueci- 
miento de las bóvedas del crucero de la catedral de 
Sevilla? (Alonso 2005, 28), si bien en el caso salman- 
tino se utilizó no en el cimborrio, sino para atraer la 
atención a uno de los tramos de la capilla mayor. 

Una excepción, tanto en lo decorativo como en el 
diseño, con respecto a lo realizado en el siglo XVI, es 
la bóveda central del deambulatorio (figura 4). Dada 
la fecha de su construcción, es muy probable que su 
traza se deba a Pantaleón del Pontón Setién. En reali- 
dad, lo que hace es multiplicar el modelo de bóveda 
utilizado en la nave central. Se parte de un espacio 
rectangular dividido en cuadrantes a partir de dos ar- 
cos cruzados ortogonalmente que señalan la clave 
central y el centro de los arcos en los que confluyen 
los nervios diagonales y los terceletes de las bóvedas 
de cada cuadrante, subdivididos a su vez por nervios 


2. El angrelado de los arcos es un recurso propio de Simón 
de Colonia de quien lo toma Juan Gil de Hontañón. 
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Figura 3. Catedral Nueva. Capilla Mayor. Bóveda. Fotografía de Vicente Sierra Puparelli. 


horizontales y verticales que prolongan las ligaduras. 
Cada una de las cuatro bóvedas que configuran este 
tramo, siguen el modelo utilizado en la nave central, 
con contraterceletes en los lados más estrechos, com- 
bados formando un círculo en torno al polo y pies de 
gallo. El asiento posterior a la construcción y las pre- 
siones ejercidas explican la deformidad que se apre- 
cia en algunos de los combados. Según Casas (2013, 
569), con esta bóveda más compleja se habría inten- 
tado singularizar este espacio usado como lugar de 
enterramiento privilegiado por estar delante de la ca- 
pilla del Cristo de las Batallas. 

Cuando en 1713 falleció Pantaleón de Pontón no 
se había llegado a concluir el crucero. Durante ese 
año y el siguiente se fueron terminando los brazos 
del transepto bajo la supervisión de los aparejadores 
Lorenzo Gallego y Alonso de la Fuente, que coordi- 
naban los destajos contratados con diversas cuadri- 
llas. Las ventanas del crucero y la talla de los corre- 
dores altos corrieron a cargo de José Tavares y 
estaban acabadas en marzo de 1714; de los corredo- 
res bajos se ocupó Félix Vaquero, y de voltear las bó- 


vedas José Gallego, que alcanzó la maestría mayor 
de la catedral de Jaén tras fracasar en su pretensión 
de obtener la de Salamanca (Rupérez e Ibáñez 2010, 
374; Domínguez 2014, 1665-1667). 


El desaparecido primer cimborrio 


Por lo que respecta al cimborrio, los trabajos iban 
más retrasados, a pesar de que Pantaleón de Pontón 
había asegurado en 1710 que podía estar concluido 
en cuatro años. En 1711 mostró al cabildo y al obis- 
po Calderón de la Barca la planta que había delinea- 
do del interior y exterior de ese cimborrio, que tuvo 
una buena aceptación. No ha quedado constancia de 
ese proyecto, si bien en 1712 se habla de traer pie- 
dras de crucería y escuadradas para «la media naran- 
ja» y se sabe con seguridad que había previsto un 
tambor ochavado u octogonal, estando en 1713 ya le- 
vantados los arcos torales y los machones de los án- 
gulos del tambor que debían de recoger los empujes 
de la bóveda, dos de los cuales llevaban husillos en 
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Figura 4. Catedral Nueva. Bóveda de la girola. Tramo central del trasaltar. Fotografía de Eduardo Azofra. 


su interior. Se habían empezado las ventanas previs- 
tas en un principio en el tambor y las cuatro «pirámi- 
des» o torrecillas caladas que flanqueaban al exterior 
la cúpula, en una síntesis de barroco y gótico similar 
a la que había realizado con éxito en el cuerpo de 
campanas de la torre (Domínguez 2014, 1662-1665). 
No parece que se hubiese avanzado mucho más. 
Dada la complejidad del cimborrio, el cabildo con- 
sideró necesario contar con un maestro suficientemen- 
te cualificado para su construcción. Decidió sacar la 
plaza a concurso y que diversos maestros diesen su 
parecer sobre la seguridad de los pilares y los arcos to- 
rales —al haber empezado a circular rumores que la 
desmentían— y realizasen propuestas para proseguir 
con su cerramiento, lo que permite suponer que el pro- 
yecto realizado por Pontón no había acabado de satis- 
facer al cabildo. El primer informe recibido fue el de 
Joaquín de Churriguera, en noviembre de 1713. Ade- 
más de confirmar la seguridad de los machones levan- 
tados, aunque sobresaliesen con respecto a los arcos 
torales sobre los que cargaban estando su vuelo inte- 
rior soportado por ménsulas, propuso cerrar el ochavo 
con una bóveda de crucería, a partir de la planta octo- 
gonal, descartando la cúpula. Daba tres razones: de 
tipo económico, estético y constructivo. Así, por un 


lado, no se perdería el gasto que había ocasionado la 
realización de los machones; por otro, se guardaría la 
correspondencia con el resto de las bóvedas —vuelve a 
aparecer la idea de concinnitas—; y, además, considera- 
ba que este tipo de bóvedas de crucería tenían mayor 
solidez y duración que una media naranja, especial- 
mente con la piedra de Salamanca, que tenía el proble- 
ma de evacuación del agua que fácilmente penetraba 
en el casco causando su ruina. 

A la propuesta de Joaquín de Churriguera siguie- 
ron otras y el 22 de febrero de 1714 el cabildo con- 
vocó a la mayoría de los maestros que habían inspec- 
cionado la obra del crucero para que debatiesen. 
Participaron en ella Churriguera, Luis de Aza, José 
Gallego, Pablo Hernández, Agustín de Vargas y el 
carmelita fray Pedro de la Visitación (Domínguez 
2014, 1668-1678). Salvo el primero, todos dudaban 
de la seguridad de lo realizado antes del fallecimien- 
to de Pontón y como remedio proponían macizar los 
dos husillos de los machones y que se hiciesen cuatro 
arcos con trompas de Montpellier para amortiguar el 
vuelo de los pilares del ochavo. Entre las propuestas 
sugeridas estuvo la de rebajar la altura de la cúpula y 
aliviar el peso de la estructura, proyectando un cierre 
inmediato sobre los vanos del tambor, simplificando 
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la traza inicial. Según Domínguez, la propuesta de 
fray Pedro de la Visitación, aprovechando lo cons- 
truido, vendría a ser una especie de bóveda gallona- 
da, con ocho lunetos en la base, bien trasdosada al 
exterior o bien con una cubierta de madera para pro- 
tegerla. Para Luis de Haza también era una preocupa- 
ción la altura dada al tambor, y por lo que respecta al 
cierre, si bien es cierto que propone por primera vez 
una bóveda de crucería calada, lo cierto es que se in- 
clina, frente a otras opciones, por cubrir el conjunto 
con una media naranja por el mayor realce que supo- 
nía, dando como ejemplo el de la torre de las campa- 
nas de la catedral. 

Con el fin de resolver las posiciones encontradas y 
para solventar la incertidumbre que existía sobre la 
seguridad de los pilares y los arcos torales del cruce- 
ro, el cabildo mandó llamar al acreditado maestro de 
la catedral de Burgos fray Pedro Martínez de Carde- 
ña, que llegó en marzo de 1714. Tras examinar in 
situ lo fabricado, también coincidió en que no tenía 
la suficiente firmeza y seguridad; y, tras conocer las 
trazas propuestas por los otros maestros, formó su 
propio proyecto, que fue el diseño aceptado. Aunque 
en un principio se comprometió a seguir enviando 
más trazas desde Burgos a medida que avanzasen las 
obras, como el cabildo eligió a Joaquín de Churri- 
guera para proseguir la construcción del cimborrio, 
el benedictino no aceptó llevar el seguimiento. No 
resulta por ello improbable que Churriguera pudiese 
introducir algunos cambios e innovaciones persona- 
les a las trazas de fray Pedro Martínez (Rupérez e 
Ibáñez 2010, 375; Domínguez 2014, 1684-1687). 

Podemos hacernos una idea de cómo era el primi- 
tivo cimborrio de la Catedral Nueva de Salamanca a 
partir de las declaraciones de algunos maestros que 
participaron en su construcción —entre ellos, el pro- 
pio Churriguera (Rupérez e Ibáñez 2010, 378)- así 
como de las descripciones proporcionadas por Cala- 
món de la Mata (1736, 27-28) y Simón Gabilán 
Tomé (Brasas y Rupérez 2004, 203-204), que coinci- 
den en lo esencial con un dibujo del interior realiza- 
do por Andrés García de Quiñones entre 1733 y 1752 
(Rupérez e Ibáñez 2010, 376-379; Domínguez 2014, 
1709-1732) (figura 5). El cimborrio, como aún se 
puede apreciar, arrancaba de un sistema de arcos 
apuntados y trompas, decoradas con ángeles de bul- 
to, veneras y jarrones de azucena. El primer cuerpo 
ciego alojaba ocho escenas en relieve de la vida de la 
Virgen separadas por pilastras; a este seguía un co- 


rredor cerrado por balaustrada. A continuación, un 
segundo cuerpo de planta octogonal articulado por 
ocho complejas columnas compuestas en los ángulos 
y dos órdenes de ventanas en cada uno de los paños, 
unas polilobuladas, geminadas y cerradas mediante 
una tracería muy compleja, y las otras de formato oc- 
togonal. Entre unas y otras hay tarjas en relieve de- 
coradas en su interior con jarrones de flores timbra- 
dos por coronas, y están flanqueadas por cuatro 
bultos escultóricos dispuestos en dos niveles sobre 
peanas decoradas con hojarasca y bajo doseletes, que 
sumarían treinta y dos en total. 

El dibujo refleja una bóveda de crucería estrellada 
como solución de cierre que ofrece un diseño com- 
puesto de nervios tanto rectos como curvos o comba- 
dos. Tenía una base compositiva definida por nervios 
ojivos y terceletes rectos. De hecho, José Martín de 
la Fuente y Joaquín de Churriguera describen haces 
de cinco nervios por enjarje —los centrales alcanza- 
rían el polo y los demás funcionarían como tercele- 
tes— y citan la existencia de otros ocho nervios co- 
nectando las intersecciones de los lanzados en los 
extremos, contabilizando un total de cuarenta y ocho 
nervios y cuarenta y nueve claves. Además, advierten 
que la plementería estaba completamente calada, se- 
ñalando que las aperturas eran veinticuatro al incluir 
en el cómputo los ocho vanos octogonales del segun- 
do cuerpo de luces situados más allá de los enjarjes. 
Calamón de la Mata vuelve a destacar la naturaleza 
calada de la bóveda, señala la existencia de nervios 
curvos o combados, a los que se refiere mediante el 
término lazo, y diferencia esos ocho vanos de los 
otros dieciséis abiertos en la plementería. Por su par- 
te, Simón Gabilán Tomé insiste en destacar su natu- 
raleza calada, recurriendo al socorrido símil del espe- 
juelo de la vihuela para poder explicarla. 

A partir de esos datos y las referencias a los com- 
bados, representados en el diseño de García de Qui- 
ñones, Rupérez e Ibáñez (2010, 381-385 y 391-394) 
plantearon una hipótesis sobre la composición 
geométrica de esa bóveda con la que se obtendrían 
las cuarenta y nueve claves que la orlaban (figuras 6 
y 7). La representación de la sección de una bóveda 
de semejantes características constituía una labor 
muy complicada. En primer lugar, porque, tal y 
como sucede con todas las de crucería estrellada, las 
claves con una posición más lateral y alta terminan 
superponiéndose al proyectarse sobre el plano verti- 
cal del fondo, generando cierta confusión. Por ese 
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Figura 5. Catedral Nueva. Primitivo cimborrio. Dibujo de Andrés García de Quiñones, c. 1733-1746. Archivo Capitular de Nues- 
tra Señora del Pilar de Zaragoza. 


motivo, cuando se trabaja con el sistema diédrico y 
el grado de precisión requerido no es demasiado ele- 
vado, se suele optar por omitir algunos de los ner- 
vios, e incluso por desplazar verticalmente alguna de 
las claves secundarias, de tal manera que, a pesar de 
que se sacrifica el rigor de la representación, se suele 
terminar obteniendo un resultado más legible. En se- 
gundo lugar, la representación de la bóveda debió de 
resultar necesariamente complicada porque Andrés 
García de Quiñones optó por reproducir tan sólo tres 
de las ocho caras del prisma, por lo que la sección 
real no pasaría por la clave mayor. Además, se tomó 
otras licencias para reflejar el intradós, simplificó el 
diseño suprimiendo claves y nervios y perfiló la bó- 
veda con un casquete esférico falseando la traza real. 
De su análisis se deduce que se construyó a partir de 
las experiencias desarrolladas desde fines del siglo 
XV en el ámbito burgalés, como en las capillas del 
Condestable o de la Presentación de la Catedral o el 
proyecto de cimborrio para ésta (Ibáñez y Alonso 
2021, 245-246). La bóveda estrellada estaba termina- 


da en 1716, al mismo tiempo que se iban realizando 
las distintas labores decorativas que el cimborrio lle- 
vaba anejas y que prosiguieron en los dos años si- 
guientes (Domínguez 2014, 1687-1690). 

Como es bien sabido, y no es el momento de repe- 
tir, este primer cimborrio de la Catedral Nueva de 
Salamanca sucumbió a causa, sobre todo, de los acia- 
gos efectos ocasionados por el tan manido terremoto 
de Lisboa del 1 de noviembre de 1755. El 26 de fe- 
brero de 1757 Juan de Sagarbinaga, maestro mayor 
de obras de la catedral, comunicaba que el cimborrio 
amenazaba ruina inminente. Todos los esfuerzos rea- 
lizados con el fin de conservarlo —se llegó incluso a 
apuntalar con un inmenso andamiaje, que algunos 
denominaron «castrillo de muchos postes y pies de- 
rechos con carreras y ristras»— por el cabildo y el 
dúo, en más de una ocasión malavenido, formado por 
el arquitecto real Giovanni Battista Sacchetti —que 
informó varias veces sobre el estado de este- y Sa- 
garbinaga, no impidieron su ruina, motivo por el que 
se tuvo que desmontar en 1757 (Azofra 2010, 179-189; 
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Figura 6. Propuesta de reconstrucción de la bóveda de 
crucería del primitivo cimborrio de la Catedral Nueva a par- 
tir del diseño de Andrés García de Quiñones, señalando en 
blanco la posible zona calada. Javier Ibáñez Fernández y J. 
Fernando Alegre Arbués. 


Domínguez 2014, 1699-1709). El nuevo cimborrio, 
proyectado por Sagarbinaga, quien también asumió 
su ejecución, se levantó entre 1758 y 1761, si bien es 
cierto que no se remató hasta 1765 con la realización 
de la actual «falsa» linterna. 


Las bóvedas de la sacristía de capellanes (antesa- 
cristía) y la de prebendados (o sacristía mayor) 


Casi dos décadas después de la dedicación oficial de 
la catedral, el cabildo decidió el 12 de enero de 1752 
edificar una nueva sacristía, no solo por el evidente 
deterioro de la existente, cuya cubierta se había tenido 
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Figura 7. Propuesta del método utilizado por Andrés García 
de Quiñones para realizar la sección lateral de la bóveda del 
primitivo cimborrio de la Catedral Nueva. Javier Ibáñez 
Fernández y J. Fernando Alegre Arbués. 


que apuntalar, sino también por su falta de magnifi- 
cencia, puesto que era poco acorde con el conjunto del 
templo terminado. La fábrica disponía en esos mo- 
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Figura 8. Catedral Nueva. Planta de las sacristías. Proyecto no realizado de Manuel de Larra Churriguera, 1752. Archivo 
Catedralicio de Salamanca. 


mentos de los medios económicos para afrontar este 
gasto, lo que no sucedía en 1744 cuando se había 
planteado la cuestión, al haberse detectado ya los pri- 
meros problemas en la sacristía entonces existente. 
Para la realización del proyecto habrá que esperar has- 
ta 1752, momento en el que se pidieron proyectos — 
plantas dice la documentación— tanto al maestro ma- 
yor de la catedral, Manuel de Larra y Churriguera, 
como al de la ciudad, Andrés García de Quiñones 
(Díez 1990, 205-206; Azofra 2010, 157-160; Rupérez 
e Ibáñez 2010, 372). La Junta de Seises, en cuyas ma- 
nos se dejó la gestión de la obra, se ocuparía también 
de concretar el amplio programa de necesidades, tanto 
litúrgicas como administrativas, que se querían sol- 
ventar y que, a juzgar por la traza aprobada inicial- 
mente, iban más allá de una mera sacristía. 

De entrada, se plantea una división de esta en dos 
ámbitos independientes: el destinado a los capellanes 
(conocido ahora como antesacristía) y el de los pre- 
bendados (canónigos, dignidades), que sería la «sa- 


cristía principal», lo que no es más que un reconoci- 
miento explícito de la jerarquía existente en el clero. 
En el informe que los Seises envían al cabildo el 21 
de febrero de 1752 señalan la similitud de los planos 
presentados por los dos maestros, por lo que quizá 
habían intercambiado pareceres, si bien García de 
Quiñones diseñó la segunda pieza de la sacristía con 
un perímetro casi cuadrado, por lo que decidieron 
que la sacristía de prebendados se hiciese «según y 
como se figura» por este arquitecto, «por ser de ma- 
yor hermosura y mejor disposición». Quiñones fue 
recompensado por su trabajo con 600 reales, asu- 
miendo la dirección de la fábrica el maestro del Ca- 
bildo. Manuel de Larra debió de rehacer entonces su 
plan para dar a la sacristía una dimensión centraliza- 
da, según se refleja en la traza conservada, dada a co- 
nocer en 2001 por Casaseca Casaseca (figura 8). Por 
el cuidado con el que la realiza, parece que se trataba 
de un dibujo de presentación que, encargado por el 
Cabildo para mostrarlo al obispo y tener así también 
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constancia de la propuesta aprobada, se enmarcó en 
junio de 1752 (ACS, Cuentas de fábrica de 1752). 

Las estancias proyectadas se adosarían al muro 
meridional de la Catedral Nueva. Según la traza, es- 
taba previsto acceder a este complejo por el mismo 
lugar que a la sacristía antigua, es decir, desde la se- 
gunda capilla-hornacina del lado de la epístola em- 
plazada entre la de Jesús Nazareno y San Nicolás de 
Bari. La sacristía de capellanes tendría el mismo an- 
cho que esa capilla y el doble de profundidad y esta- 
ría iluminada por una ventana abocinada abierta en el 
testero, en el muro sur. La cubierta de esta estancia 
se realizaría mediante tres tramos de bóvedas de cru- 
cería perlongadas de cinco claves, con terceletes y li- 
gaduras. La sacristía principal se concibe, según la 
traza, como un espacio cuadrangular, iluminado por 
una gran ventana en el muro meridional y con am- 
plios arcosolios en todo su perímetro para alojar ca- 
joneras. Lo más llamativo es la cubierta, al proyec- 
tarse una bóveda de crucería octogonal estrellada con 
combados y ligaduras a partir de un núcleo circular 
con clave central y ocho nervios radiales, siguiendo 
en esto último los diseños de las bóvedas del transep- 
to y la capilla mayor de la Catedral Nueva. 

La utilización de este sistema de bóvedas de cruce- 
ría se debió a una decisión del Cabildo, que en este 
caso buscaba tanto la unidad de estilo con lo ya cons- 
truido en la catedral como dotar a las sacristías de ma- 
yor magnificencia —según se ha señalado—, teniendo 
seguramente como referente y modelo más cercano la 
bóveda estrellada y calada levantada unos años antes 
por Joaquín de Churriguera en el crucero, que causaba 
gran admiración a todos los que la veían. De hecho, en 
el resto de las dependencias proyectadas se prescinde 
de la crucería, en favor de bóvedas de arista. 

Una prueba del carácter eminentemente representa- 
tivo o decorativo con que se conciben estas bóvedas es 
el hecho de que los maestros plantean la posibilidad 
de que se hiciesen en ladrillo en lugar de construirse 
en piedra, como era lo habitual, lo que supondría un 
ahorro de cuarenta o cincuenta mil reales, pero con 
una «seguridad, firmeza y duración» igual a la de pie- 
dra. En ese caso, se daría sobre los ladrillos «con be- 
tún que se imite la piedra, de modo que quien vea la 
obra no distinga ser de ladrillo las bóvedas». A juzgar 
por los comentarios recogidos en las actas, el cabildo 
quería las bóvedas de piedra, por ser así «correspon- 
dientes a las demas de la yglesia» (Azofra 2010, 159), 
pero no tuvo la valentía de oponerse al dictamen de 


los maestros, para los que era más sencillo construir 
bóvedas de crucería con la plementería en ladrillo. 

Se puede seguir la marcha de la construcción a tra- 
vés de las cuentas de todo lo invertido en la fábrica 
desde su comienzo (Azofra 2010, 160-163; Rupérez 
2023a). Los primeros pagos se iniciaron en abril de 
1752 con la compra de herramientas nuevas y el aco- 
pio de materiales, empezando por la cal, arena y 
mampuesto necesarios para los cimientos, además de 
pizarra y madera. Para ejecutar el proyecto se recu- 
rrió en un principio sistemáticamente al sistema de 
destajos, aunque bajo la supervisión o dirección de 
las obras por Manuel de Larra y un aparejador, Fran- 
cisco Álvarez. En junio se remató el aporte de toda la 
piedra necesaria en cuatro canteros (Félix Vaquero, 
Manuel Rebollo, Andrés y Cristóbal) con sus respec- 
tivas cuadrillas, y desde ese mes hasta septiembre el 
cantero Manuel Andrés se ocupó de las obras de ci- 
mentación, empezando él mismo, en octubre, el le- 
vantamiento de paredes hasta el piso de la sacristía, 
con las primeras hiladas de piedra tosca y el resto en 
sillería de Villamayor. Corresponderían estos trabajos 
al sótano (habitaciones) que se extiende bajo todas 
esas dependencias. 

Los trabajos fueron transcurrieron sin apenas pro- 
blemas. Así, en diciembre de 1753 estaban levantadas 
más de doce hiladas de la sacristía de capellanes y 
nueve de la principal. Los destajos de ese año y del si- 
guiente incluyen ya la labra de molduras, dovelas, bal- 
dosas de piedra pajarilla para el enlosado, y ladrillos, 
tejas y maderas para las bóvedas y las cubiertas. Ade- 
más, en febrero de 1754 comienza la extracción de 
mármol para el aguamanil y en mayo se efectúa un 
primer pago de las pinturas y de los cajones destina- 
dos a la sacristía de capellanes, lo que indica que se 
había realizado lo esencial de la obra arquitectónica, a 
falta de la decoración de talla de los arcosolios y bóve- 
das, en «correspondencia de las capillas de la Iglesia 
Nueva». En julio y agosto se habla de pagos por las 
«roscas para las bóvedas que se han de hacer de ladri- 
llo», y por el destajo de los albañiles. Sin embargo, 
cuando en septiembre de 1754 se plantea la contrata- 
ción de los adornos de talla de las ventanas y bóvedas, 
empiezan a llegar al Cabildo quejas sobre «la firmeza, 
seguridad y hermosura», al detectarse numerosos y 
graves errores en lo construido, que se exponen abier- 
tamente en la reunión extraordinaria celebrada el día 
25. Hubo denuncias sobre los excesivos gastos de los 
ajustes y el escaso cuidado en el trabajo de los mate- 
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riales, que originaban numerosas pérdidas, además de 
existir defectos en la construcción de las bóvedas, de 
las ventanas y del aguamanil. Después de haber escu- 
chado por separado los informes redactados al respec- 
to por Andrés García de Quiñones, José Antonio de 
Otero y Simón Gabilán Tomé, y de no haber obtenido 
una respuesta satisfactoria por parte de Manuel de La- 
rra Churriguera —con quien hubo tensos enfrentamien- 
tos—, el Cabildo acordó el 7 de octubre que cesasen las 
obras y el 11 que se trajese «de fuera el mejor maestro 
de cantería que se hallase» para que reconociese lo 
realizado (Díez 1990, 207-209). Esta decisión fue rati- 
ficada el día 30, cuando se propone llamar al maestro 
que dirigía la obra de cantería del Colegio Mayor de 
Santa Cuz de Valladolid, es decir, el arquitecto vizcaí- 
no Juan de Sagarbinaga (Azofra 2008). Antes de se- 
guir, cabe reseñar que, desde abril de 1752 a finales de 
1754, en la etapa que estuvo al frente de la construc- 
ción de las sacristías Manuel de Larra, el gasto efec- 
tuado fue de 443.596 reales y 12 maravedíes (Díez 
1990, 213; Azofra 2010, 164). 

A juzgar por las palabras esgrimidas en 30 de oc- 
tubre de 1754 por Larra en su defensa, los proble- 
mas estaban en las ventanas del cuarto de predica- 
dores que daban al Patio Chico y en su bóveda de 
ladrillo, que se había movido al asentarse, así como 
en la ventana de la sacristía de clérigos y todo pare- 
ce indicar que en esas fechas no se había avanzado 
gran cosa en la construcción de la sacristía principal 
y en el resto de las dependencias. El 15 de noviem- 
bre Sagarbinaga ya había venido expresamente des- 
de Valladolid para revisar lo construido, alojándose 
en la casa del capellán Arroyo. Así, el 22 de no- 
viembre se leía su informe en el que daba respuesta 
a las ocho preguntas que le habían planteado los co- 
misarios de la fábrica y exponía que los principales 
fallos de la obra derivaban de «estar varias cosas 
ejecutadas sin arreglo al arte y plantas, la inperfe- 
ezion con que saldrá el aguamanil siguiéndose 
como iba y lo dudoso de la permanencia y firmeza 
de la bóveda de ladrillo y otras cosas menudas». 
Tras comprobar el cabildo los errores de la inter- 
vención de Larra y rechazar éste la posibilidad de 
justificarla, se decidió que «se le pagasen lo que 
como tal maestro hubiese devengado hasta el día de 
oi según el salario que tenía señalado (...) y que por 
cuanto estaban a su cuidado los figurones de már- 
mol para el aguamanil, que no prosiguiese en ellos, 
y se le tasase por el mismo Maestro que havia veni- 


do lo que en ellos estuviese ejecutado». En esa mis- 
ma sesión el cabildo decidió, a partir de los infor- 
mes que había recabado y en los que se afirmaba 
que Sagarbinaga «era mui hábil, y havia dado prue- 
bas de ello en varias bobedas de cruzeria que tenía 
hechas, y que ninguno de los demás maestros que oi 
havia aquí las había ejecutado», que fuese él quien 
asumiera la dirección de la obra y, por ende, la 
maestría mayor de la catedral —cargo que desempe- 
ñó hasta enero de 1767-, asignándole 600 ducados 
anuales de salario mientras durase la intervención, 
con la condición de que se avecindara en la ciudad 
de Salamanca. El 19 de enero 1755 Sagarbinaga lle- 
ga a Salamanca, fecha desde la que gozará de los 18 
reales diarios de su salario asignado (Azofra 2010, 
161-164), y aquí residirá hasta su muerte, en di- 
ciembre de 1797. 

Pueden servir de ejemplo de la experiencia ad- 
quirida por parte de este maestro en el campo de la 
construcción de bóvedas de piedra —aspecto de inte- 
rés para el cabildo salmantino— algunas de las inter- 
venciones que realizó en la Colegiata de Nuestra 
Señora del Manzano de Castrojeriz entre 1745 y 
1753, fruto de las cuales fue la radical transforma- 
ción experimentada en esa fábrica gótica. De las 
obras que llevó a cabo ahora nos interesa destacar 
la reedificación de la gran sacristía de los capella- 
nes de los Mendoza y la sacristía mayor o del cabil- 
do, ambos espacios cerrados con interesantes bóve- 
das estrelladas de terceletes y ligaduras inspiradas 
en la tradición gótica, la primera con combados y 
diecisiete claves y la segunda solo con cinco al ser 
de menores dimensiones. De todas formas, si una 
intervención merece la pena ser valorada es la radi- 
cal transformación realizada en la cabecera bajo el 
patrocinio de los condes de Rivadavia y Castro, que 
acabó modificando considerablemente ese ámbito 
del templo colegial, al afectar tanto a la capilla ma- 
yor —muy ampliada hacia arriba, en corresponden- 
cia del cuerpo principal, siguiendo la concinnitas 
vitruviana, y hacia abajo, con el fin de acoger una 
cripta—, como a las laterales, que se recrecieron en 
altura, aprovechando ese añadido para rasgar un 
óculo en la parte alta de cada testero con el fin de 
iluminar estos espacios, en exceso oscuros, a causa 
de las sucesivas estancias que se habían ido suman- 
do con el paso del tiempo en torno a la cabecera. 
Estos ábsides laterales se cierran con una bóveda 
estrellada de piedra, de terceletes, ligaduras y cinco 
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Figura 9. Catedral Nueva. Antesacristía. Bóvedas. Fotografía de Eduardo Azofra. 


claves. De factura y tradición gótica, época en la 
que han sido datadas por algunos autores, en reali- 
dad fueron hechas por Sagarbinaga siguiendo la 
unidad de estilo o, en su defecto, fueron interveni- 
das drásticamente por él, que como mínimo las des- 
montó, consolidó y volvió a voltear. Pero será en la 
capilla mayor donde su intervención alcance su 
máxima expresión, derivando de ella su altura, su 
planta rectangular y la bóveda estrellada que lo cie- 
rra. Realizada en piedra, presenta ligaduras, tercele- 
tes, combados y un nervio circular rodeando la cla- 
ve central, veinticuatro claves más y cuatro repisas 
en los extremos de las ligaduras. La clave central, de 
mayor tamaño, y las cuatro que surgen en las uniones 
de los terceletes, algo menores, son sillares con una 
perforación central que permite colocar un motivo 
pinjante de madera tallada, policromada y dorada, 
animada con motivos geométricos y vegetales. Las 
veinte claves secundarias —ocho se disponen en el 
nervio circular central— están labradas en piedra poli- 
cromada y lucen como motivo decorativo una flor de 
varios pétalos (Azofra 2009, 27-33, 78-84 y 97-105). 
Volviendo a las sacristías de la Catedral Nueva 
salmantina, las primeras decisiones de Juan de Sa- 
garbinaga, que tuvo como aparejador a Mateo Pas- 


cua en sustitución de Francisco Álvarez, se centra- 
ron en dejar planteado: a) un nuevo aguamanil de 
mármoles de colores —rojo, negro y blanco de las 
canteras salmantinas de Los Santos y Endrinal- que 
comenzó a montarse en febrero de 1755; b) unas 
ventanas «uniformes a las antiguas” y preparadas, si 
el cabildo lo creía oportuno, para poder «fingir vi- 
drieras para guardar mayor uniformidad con el resto 
del templo», al igual que los motivos decorativos 
pétreos, que debían labrarse «guardando asi mismo 
uniformidad con los de la capilla intitulada del Cris- 
to de las Batallas»; c) los arcosolios de raigambre 
gótica para las cajoneras. Además, determinó «que 
se fuesen deshaziendo dos de las tres bobedas de la- 
drillo que se havian hecho para aprobechar los ma- 
teriales y evitar el perxuicio que de su ruina, si lle- 
gaba, podía seguirse», operación que se inició en 
diciembre de 1754, ideando en su lugar, para asegu- 
rar su firmeza, tres complicadas bóvedas de cruce- 
ría, con un nuevo diseño más complejo, de veintiu- 
na claves —cercano al usado en algunos de los 
tramos de las naves laterales de la catedral— con ter- 
celetes, ligaduras y combados, realizadas en su tota- 
lidad —nervios y plementería— en buena piedra de 
sillería (Azofra 2010, 163-167) (figura 9). 
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En abril de 1755, cuando los trabajos de la ante- 
sacristía ya estaban muy avanzados, el cabildo en- 
cargó a Sagarbinaga la realización, siguiendo su 
traza, que no se ha conservado, de la sacristía de 
los prebendados (la sacristía mayor); espacio muy 
modificado en relación con el proyecto anterior, al 
transformar el maestro vasco la antigua planta cua- 
drangular en una rectangular al incorporar dentro 
de la misma los espacios que Larra Churriguera 
había proyectado como oratorio y estancia del te- 
soro. A pesar de los problemas causados por el fa- 
moso terremoto de Lisboa del 1 de noviembre de 
1755 —sobre todo en el cimborrio, cuyo desmonte 
y reedificación exigió la mayor parte de los recur- 
sos disponibles de la catedral durante unos años— 
en junio de 1758 las obras iban ya muy adelanta- 
das, siendo el propio maestro vasco el que decía 
que estaba «hecha perfectamente una de las bobe- 
das y la que faltta se alla con la crucería puesta la 
que se finalizará con la misma perfección para fi- 
nes de julio, ocho días más o menos; hállase con- 
cluida su talla de piedra». Los plazos dados por 
Sagarbinaga se cumplieron, pero un problema de 
luces, «resultaba oscura», prolongó los trabajos 
hasta diciembre de 1761. Cierran este ámbito, bus- 
cando una vez más la unidad de estilo con el edifi- 
cio preexistente, dos espectaculares bóvedas estre- 
lladas idénticas —si bien es necesario aclarar que 
estructuralmente son en realidad baídas—, de vein- 
ticinco claves, la central más grande, formadas por 
ligaduras, terceletes, combados y un nervio circu- 
lar que rodea la clave central —prácticamente igua- 
les a las de la nave central de la Catedral Nueva— 
realizadas en su totalidad en buena piedra de 
sillería, y que ponen de manifiesto el buen hacer 
del arquitecto vasco en este campo (figura 10). 
Los muros se organizan igual que los de la antesa- 
cristía, es decir, a partir de arcosolios cuya estruc- 
tura denota una clara pervivencia gótica en su di- 
seño, al buscar el cabildo una unidad con lo 
construido en este templo, tanto por necesidad 
como por considerar que ese estilo magnificaba la 
estancia, a la que se suma una profusa decoración 
barroca. Y es, sin duda, esta simbiosis entre lo gó- 
tico y lo barroco uno de los aspectos que más se ha 
destacado de estas estancias, como así lo hizo Bo- 
net Correa en su estudio sobre el tratado de Juan 
Caramuel de Lobkowitz, Architectura civil recta y 
oblicua (Azofra 2010, 168-178). 


Figura 10. Catedral Nueva. Sacristía mayor. Bóvedas. Foto- 
grafía de Eduardo Azofra. 


SOBRE PROYECTOS Y REALIDADES EN DOS ESTANCIAS DE 
LAS ESCUELAS MAYORES DEL ESTUDIO SALMANTINO 


Entre la concinnitas vitruviana y la apuesta por la 
modernidad en la Biblioteca 


El empleo de bóvedas de crucería en el siglo XVIII 
en Salamanca es en buena medida, a nuestro enten- 
der, una cuestión de gusto, de criterio de interven- 
ción, s1 bien es cierto que los problemas técnicos que 
plantea su construcción —y el necesario dominio que 
de ellos debían tener los maestros arquitectos— pudie- 
ron condicionar, entre otros factores, su uso y pervi- 
vencia a lo largo del Setecientos. Un ejemplo signifi- 
cativo al respecto lo tenemos en las distintas propuestas 
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que presentó en 1748 Manuel de Larra Churriguera a 
la Universidad de Salamanca para cubrir la actual Bi- 
blioteca. 

Construida entre 1508 y 1526 en el piso alto de la 
crujía occidental de las Escuelas Mayores, al haber- 
se incorporado a la capilla el espacio de la que exis- 
tía en el ala Sur. Conformaba un gran salón, que se 
decidió cubrir con una bóveda de medio cañón de 
ladrillo, opción elegida por resultar más fácil ser de- 
corada con pinturas, tal como se había hecho unas 
décadas antes en la de la antigua. Muy pronto empe- 
zóÓ a presentar problemas de seguridad en su cubierta 
y la bóveda acabó hundiéndose en 1664 (Castro 
2002, 410-425). En diferentes ocasiones se planteó 
la necesidad de construir una librería «que fuese de- 
cente», «porque era indecoroso que una comunidad 
madre de las ciencias no la tuviese correspondiente 
a su honra», pero la inversión requerida era tan ele- 
vada que le había hecho desistir. La ocasión se pre- 
sentó en 1748, cuando el papa Benedicto XIV con- 
firmó a la Universidad la incorporación de las rentas 
de un beneficio de Marchena y Paradas (localidades 
del arzobispado de Sevilla); concesión hecha apenas 
unos años antes por Clemente XII (AUSa, Libro de 
Claustros, 1747-1748, ff. 86-90r.). En noviembre de 
ese año la junta de diputados recibió instrucciones 
para encargar a un maestro o maestros «inteligen- 
tes» una traza para la obra de las bóvedas y los es- 
tantes de la librería y tantear su coste (AUSa, Libro 
de Claustros, 1747-1748, f. 102r.). 

Para este cometido se dirigieron al maestro del Ca- 
bildo, Manuel de Larra Churriguera, quien en 29 de 
noviembre de 1748 presentó las condiciones para re- 
parar la bóveda acompañadas por un dibujo (o traza) 
(Biblioteca General de la Universidad de Salamanca, 
Ms 362, ff. 1r.-2v., 65r.) donde se incluye una repre- 
sentación de la planta y una sección parcial de la bó- 
veda que cubriría este espacio rectangular (figura 
11). Por lo que respecta a la cubierta, Larra propone 
cerrarlo partiendo de los arranques que ya existían, 
con una bóveda de cañón de ladrillo sentada a media 
asta con yeso y reforzada con arcos con molduras re- 
hundidas en su interior, por lo que quedaría dividida 
en cinco tramos además de los dos de los extremos 
cubiertos con bóvedas de cascos ochavadas. Pero, sin 
duda, lo más curioso es la propuesta de tres diseños 
para decorar su intradós, si así lo deseaba la Univer- 
sidad. Dos de ellos responden a una estética plena- 
mente barroca, es decir, se hacen eco, sencillamente, 


del criterio de apuesta por la modernidad. El que pro- 
pone para la bóveda de cascos y para el tramo inme- 
diato a ella presenta espejos timbrados con coronas y 
enmarcados por copiosa y abultada hojarasca, con 
ángeles en vuelo en su parte inferior y molduras mix- 
tilíneas de las que penden telas. Esta decoración es 
muy similar a la de los copetes de culminación de 
cada uno de los módulos que Larra Churriguera in- 
cluye en la traza de las estanterías. En otro de los di- 
seños utiliza de manera repetitiva el mismo motivo 
de molduras mixtilíneas paralelas que encierran entre 
ellas elementos vegetales en una disposición más 
controlada (Rupérez 2023b). Y, a nuestro entender, la 
más sorprendente quizá sea la opción que también 
plantea de utilizar como adorno una falsa bóveda de 
crucería estrellada, de quince claves, terceletes, liga- 
duras y combados, que dibujan patas de gallo, en lí- 
nea con las construidas en el tardogótico. En este 
caso no habría buscado solucionar el problema téc- 
nico de la cubierta —como los maestros que habían 
propuesto su empleo en 1528 cuando la bóveda 
existente ya mostraba problemas de estabilidad, sin 
que se llegase a realizar—, sino dotar al espacio de 
mayor magnificencia al vincularlo también con es- 
quemas pretéritos, en un «falso» revival que incluso 
pudiera ir más allá de lo que exige la concinnitas 
vitruviana. 

En abril de 1749 Larra Churriguera fue compensa- 
do por la realización del dibujo (traza), pero parece 
que los diputados decidieron omitir cualquier tipo de 
decoración en la bóveda, movidos seguramente por 
motivos económicos, por el deseo de abaratar costes 
(AUSa, Libro de Claustros, 1747-1748, ff. 21v.-22r.). 
Dicho esto, cabe reseñar que su propuesta de bóveda 
tampoco convenció a otros maestros, hecho que llevó 
a modificar el proyecto y realizar la futura interven- 
ción en la Biblioteca bajo la dirección de Andrés 
García de Quiñones entre 1749 y 1752 (BG, Ms 362, 
ff. 28-38 y otros; Díez 1969; Rupérez 2023b). 


Hacia la concinnitas en la Sala de Manuscritos 


A nuestro entender, y de cara a la siguiente y última 
intervención en la que nos vamos a centrar, la planta 
dibujada por Manuel de Larra Churriguera ofrece un 
dato de gran interés: la total ausencia de comunicación 
entre la gran sala de la biblioteca y la pequeña estancia 
que hoy se levanta sobre el primer zaguán de Escuelas 


M”. Nieves Rupérez Almajano, Eduardo Azofra Agustín 


Figura 11. Proyecto no realizado de Manuel de Larra Churriguera para la biblioteca de las Escuelas Mayores, 1748. Archi- 
vo de la Universidad de Salamanca. 
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Mayores, conocida indistintamente como Sala de Ma- 
nuscritos, de Incunables, de Libros Carolinos y de Li- 
bros Prohibidos de la Biblioteca de la Universidad de 
Salamanca. Adosada por tanto a la fachada plateresca 
o rica, pero sin comunicación con ella y ceñida al exi- 
guo espacio que quedó entre los contrafuertes que 
flanqueaban el acceso al edificio gótico y la citada fa- 
chada, se trata de una pequeña estancia rectangular, de 
poco más de 7 por 5 metros, algo descentrada respecto 
al tramo central de la Biblioteca y levemente sobreele- 
vada sobre el nivel de ella. 

Tradicionalmente se había aceptado que esta 
sala era coetánea a la construcción de la facha- 
da rica, realizada entre 1519 y 1528, esgrimien- 
do, entre otros argumentos, que aquí ya existía 
una dependencia a la que se refirió Juan de 
Álava en 1528 al criticar la inutilidad de «la capilla 
pequeña que está sobre la portada rica», y lo con- 
sidera gran falta, proponiendo darle salida a tra- 
vés de un caracol para trastejar (Castro 2002, 
427). Álvarez Villar (1993, 115) también propuso 
una cronología similar al considerar que esta ha- 
bitación estaba cubierta por bóveda de crucería de 
combados, tardía, muy del gusto del plateresco sal- 
mantino. En el mismo trabajo, sólo unas líneas 
después, daba a conocer, a partir del trabajo in- 
édito de Díaz Tordesillas, que esta pequeña pieza 
se adaptó en 1774 para libros prohibidos y otras 
ocurrencias bajo la dirección del arquitecto Juan 
de Sagarvinaga. Y Nieto González (2002, 77) 
planteó que esta sala fue fuertemente intervenida 
por Juan de Sagarvinaga en 1774, apuntando in- 
cluso la posibilidad de que la bóveda hubiera 
sido rehecha por el maestro vasco, quien también 
habría abierto la ventana rectangular lateral. 
Además, también indicó que ese mismo año la 
Universidad planeó obras en esta dependencia, 
motivo por el que se mostraron dos proyectos, 
eligiéndose el de Sagarbinaga, que intervino de 
tal manera en ella que en la documentación de 
1775 se la cita como el «cuarto nuevo de la Li- 
brería», por lo que tal vez se pueda pensar que 
reconstruyera incluso la propia bóveda, pues de 
no ser así poco podría haber hecho dadas sus re- 
ducidas dimensiones. 

Fue en el claustro del 11 de mayo de 1774 cuando 
se abordó por vez primera la realización en la Libre- 
ría universitaria de una obra, una ampliación o nuevo 
añadido, que albergara los libros carolinos; es decir, 


los no menos de 12.000 volúmenes que por esas fe- 
chas pasaron a engrosar los fondos de la Biblioteca 
universitaria procedentes del colegio de los jesuitas 
expulsados. En la misma sesión los comisarios de la 
Junta de Libros Carolinos mostraron dos pro- 
yectos (con sus plantas —hasta donde sabemos, 
ninguna se ha conservado—), realizados por dos 
arquitectos y entre los que era preciso elegir el 
más idóneo. Por unanimidad se acordó seleccionar 
uno, y que los señores comisarios corran con la di- 
rección desta obra, pero que sea a jornal y no a 
destajo. En junio de 1774 se decidió sacar 
18.000 reales del arca de caudales de la Univer- 
sidad para hacer frente a los gastos que se fueran 
originando en la ejecución de la obra y nombrar 
comisarios de ella a los doctores Francisco Ruiz, 
Santos de Robles y José Ortiz y por sobrestante a 
Felipe de Villaverde Morales, quien según estilo 
en otras obras llebará el cuidado de arreglar los li- 
bramientos y de todo ello dar cuenta formal a dichos 
señores. Años más tarde, en 1782, fue el propio 
Sagarbinaga quien acabó por confirmar que el 
diseño seleccionado había sido el suyo. Así, en 
un memorial que remitió a la Universidad pi- 
diendo que se le pagaran los diversos proyectos que 
el Estudio le había encargado, indicaba que a peti- 
ción de los doctores Santos de Robles y José Or- 
tiz había examinado el vano que en quadrado se 


formaba hacia la partte del ponientte en la sali- 


da de la puerta principal de Escuelas Mayores 
con el fin de construir un quartto con enttrada de él 
por la librería. Y que con ese fin había realizado 
el oportuno proyecto con su planta, alzado y 
tasa, valorándolo en 15.000 reales frente a los 
30.000 en los que había tasado su plan Jerónimo 
García de Quiñones. Facilitado a los comisarios, 
incluyendo las trazas, fue aprobado por el Estu- 
dio, que ordenó que se pusiera en práctica, efec- 
tuando Sagarbinaga la montea de la bóveda corres- 
pondiente a el expresado sittio (Azofra 2010, 
226-227). 

El hecho de que en la documentación se hable del 
vano (que se puede explicar como vacío, falta de, ca- 
rencia de o simplemente inexistencia), que el proyec- 
to de Juan de Sagarbinaga incluyera planta y alzado, 
que tuviera que realizar la montea o que en los libros 
de claustros de la Universidad se aluda de forma rei- 
terada a la obra que se está añadiendo a la Librería 
nos hace sospechar que en 1774 muy poco o nada 
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Figura 12. Escuelas Mayores. Sala de manuscritos. Bóveda. Fotografía de Vicente Sierra Puparelli. 


debía quedar ya de la dependencia aludida en 1528 
por Juan de Álava, correspondiendo por tanto la ima- 
gen de la actual Sala de Manuscritos casi o en su to- 
talidad a la intervención ideada por Sagarbinaga. 
Esta ampliación se inició el 7 de junio de 1774 y se 
finalizó, en la perfeccion que oy se halla, el 16 de 
octubre, como detalla el propio arquitecto, con el 
rompimiento de la puerta de paso, de comunica- 
ción, desde la Librería, asistiendo como apareja- 
dor de la obra Eustaquio Román Carrasco, 
maestro arquitecto de la entera confianza de 
Juan de Sagarbinaga. La piedra utilizada fue la 
arenisca de Villamayor, de cuyo abastecimiento 
se encargó el albañil Antonio Cruz y también 
sabemos, gracias a la documentación conserva- 
da, que el 10 de junio se realizaban las cimbras 
y los cerchones para la comenzar a materializar 
la bóveda, que en la talla de los cuatro salmeres 
Miguel Martínez empleó tres días y que él fue 
también el encargado de ejecutar los adornos de 


la puerta de acceso, que en septiembre algunos 
tallistas llevaban a cabo la talla de las mazas y 
que Simón Gabilán Tomé necesitó seis días para 
la escultura del escudo de medio, en definitiva, 
la clave central. Pensada y materializada esta es- 
tancia en su origen para preservar los libros ca- 
rolinos, también es cierto que ya en enero de 
1775 esta sala estaba destinada para el resguardo 
de libros prohividos en sus respectivos cajones y ma- 
nuscritos (Azofra 2010, 226-227; Biblioteca General 
Histórica de la Universidad de Salamanca, Manuscri- 
to 0362, pp. 271-374) (figura 12). 

En su proyecto Juan de Sagarbinaga tasó el coste 
de esta pieza, calificada por todos a su conclusión 
como acomodada y buena, levantada con excelente 
piedra de sillería o cantería limpia en su totalidad, en 
15.000 reales. Años más tarde afirmará que esa canti- 
dad no se hubiera superado de haberse respetado su 
plan integramente, pero que en el transcurso de las 
obras se realizaron algunas ottras cosas, que resulta- 
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ron de algun costte y que no ttube presentes al tiem- 
po de dicha tasa. Entre ellas, la apertura en el muro 
sur de una ventana rectangular, único foco de luz que 
ilumina la estancia, también de cantería limpia, que 
con amplio derrame hacia el interior presenta al exte- 
rior un sencillo recercado de placa y oreja. En defini- 
tiva, las mejoras hechas durante la intervención ex- 
plicarían las cantidades invertidas: 18.000 reales 
sacados del arca boba al inicio de la obra y 6.200 
más a su conclusión. Por último, en la Junta de Dibu- 
jo del 22 de noviembre de 1785 se apuntaba que en 
la extensión material y ottras obras prezisas echas 
en la librería se habían invertido 28.292 reales y 2 
maravedíes, entre los que se incluían los gastos oca- 
sionados por el traslado e instalación del arca y del 
archivo, que entre otras cosas tuvo que ser pintado 
(Azofra 2010, 228-232). 

En la bóveda de la Sala de Manuscritos el arqui- 
tecto vizcaíno partió, a nuestro entender, y consi- 
guió fusionar las bóvedas góticas de crucería con 
las que se cerraron algunos espacios de Escuelas 
Mayores, en concreto, aquellas que realizadas en el 
primer tercio del siglo XVI contempla el visitante 
desde la fachada rica hasta alcanzar la citada estan- 
cia; es decir, las bóvedas del segundo y primer 
zaguán del inmueble, siguiendo las fechas de su 
realización, y la de la escalera. Al ingresar por 
poniente en Escuelas Mayores, el primer zaguán, 
teniendo en cuenta su emplazamiento, coetáneo 
a la fachada y, por tanto, realizado entre 1519 y 
1528, se cierra con una bóveda de crucería de ner- 
vios rectilíneos que dibuja una estrella de ocho pun- 
tas, presenta nueve claves decoradas, la central con 
el sello universitario, y apoya en ménsulas con 
ovas, óvalos y flores esquematizadas. Por su parte, 
las bóvedas nervadas de nueve claves ricamente 
talladas de los dos tramos del segundo zaguán —el 
primero que tuvo este inmueble cronológicamen- 
te— dibujan, girando 909 su disposición, una planta 
similar a la del primer zaguán, una estrella de 
ocho puntas cuyos nervios arrancan de ménsulas 
con bolas y follajes góticos. Hechas entre 1510 y 
1511 recuerdan, según Castro Santamaría (2002, 
413-415), el modelo que aparece en varias obras de 
Martín de Solórzano. Por último, el diseño de la 
magnífica bóveda de crucería de la escalera, reali- 
zada entre 1512 y 1519, enlaza, según la citada auto- 
ra, con algunas intervenciones de Juan Gil o de Juan 
Campero. De despiece radial y rampante llano, dibu- 
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ja un perímetro estrellado y un interior de aspecto re- 
ticular. Todos los nervios son rectilíneos y las veinti- 
cinco claves doradas se decoran con tracería gótica, 
a excepción de la central que, además, está poli- 
cromada y luce el sello universitario; por su parte, 
los nervios tangentes a los muros y las ménsulas 
también están dorados. Y, teniendo en cuenta 
todo lo dicho, Juan de Sagarbinaga creó una bó- 
veda estrellada de ocho puntas que descansa en 
cuatro ménsulas angulares doradas animadas con 
motivos fitomórficos de tradición gótica, inspira- 
dos en los que adornan las ménsulas de las bóve- 
das del primer y segundo zaguán y de la escalera 
de Escuelas Mayores. Compuesta de diecinueve 
claves doradas, policromadas y decoradas con mo- 
tivos de gusto renaciente, todos sus nervios (diago- 
nales, terceletes y ligaduras) son rectilíneos, como 
los de las bóvedas de los espacios citados, apare- 
ciendo además la moldura central dorada, al igual 
que las de la bóveda de la escalera. Además, en 
esta bóveda mantuvo el perfil exterior que descri- 
ben los terceletes y los pies de gallo de las bóvedas 
de los zaguanes e incorporó en el interior el dibujo 
reticular de la bóveda de la escalera, aunque en este 
caso Sagarbinaga no consiguió ese efecto de forma 
completa al tener que prescindir por motivos espa- 
ciales de dos de las cuatro claves secundarias más 
pequeñas que deberían haber rodeado la pieza cen- 
tral de la bóveda. Además, ese deseo de unificar 
esas bóvedas en una sola, y no las exiguas dimen- 
siones de la sala, fue, a nuestro entender, el motivo 
que llevó al de Busturia a prescindir de las cuatro 
claves secundarias, y sus ligaduras, que en la bóve- 
da de la escalera se disponen en los nervios diago- 
nales más alejadas de la clave central. 

En definitiva, Juan de Sagarbinaga puso de mani- 
fiesto al voltear esta bóveda de crucería su perfecto 
conocimiento y dominio del arte de la montea y corte 
de cantería y su constante deseo de continuar, de fi- 
nalizar, una obra en el estilo en que había sido inicia- 
da. Este rasgo no debe considerarse como una 
simple intención por parte del arquitecto vasco 
de guardar una cierta unidad con la obra pre- 
existente sino como una forma de entender, de 
concebir la arquitectura y, por tanto, como una 
posibilidad más para tener en cuenta, y muy impor- 
tante, a la hora de enfrentarse a una intervención. En 
este sentido, es evidente que en este caso Sagarbina- 
ga consideró esta sala más como un continuum de las 
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intervenciones efectuadas en Escuelas Mayores en el 
primer tercio del siglo XVI que como un anexo die- 
ciochesco de la Biblioteca. Así, a las peculiaridades 
ya descritas de esta bóveda deben unirse otras que, 
en su afán por mantener la concinnitas, derivan de 
las bóvedas que el de Busturia supo fusionar: el des- 
plece radial y el rampante llano. Por último, que con- 
cibió dos siglos y medio después esta estancia como 
culminación del cuerpo y de la fachada rica añadida 
al edificio gótico se plasma en la novedosa versión 
del sello universitario que empleó en la clave central, 
datada erróneamente por Álvarez Villar (1994, 20-21) 
en el siglo XVI. Así, como también planteó Castro 
Santamaría (2002, 427, nota 61), en la parte infe- 
rior incluye una representación abreviada del relie- 
ve central que culmina la fachada rica: bajo un 
vano palladiano la figura de un pontífice sentado, 
para unos Benedicto XIII o Martín V y para otros 
una referencia simbólica del Papado o de la autori- 
dad pontificia incorporada al escudo universitario. 
En definitiva, Sagarbinaga —o el proyectista de 
esta clave— había creado, consciente o inconscien- 
te, una imagen dual que recogía en el interior de la 
Sala de Manuscritos el elemento culminante del 
mensaje ideológico-político que pregona la facha- 
da de Escuelas Mayores del Estudio salmantino. 

Y, por último, cabe decir que la provincia de Sala- 
manca también depara importantes sorpresas en el 
campo del uso y pervivencia de las bóvedas de cru- 
cería en el siglo XVII, pero eso queda ya para otra 
ocasión. 
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CAPÍTULO 4. DE LA CONSTRUCCIÓN A LA RESTAURACIÓN 


Estudio histórico de las cimbras de madera en Galicia 


LAs CIMBRAS EN LOS CONTRATOS DE OBRA 


Para realizar la presente investigación se han consul- 
tado multitud de transcripciones de documentos his- 
tóricos conservados en diversos archivos y realizadas 
por diferentes historiadores, tales como contratos de 
obra o informes técnicos de veedores y maestros, así 
como algunas trazas y planos históricos donde se re- 
presentan las propias cimbras o apeos. Estos últimos 
suponen ejemplos escasos dado su dificultad de con- 
servación, pero que resultan de gran utilidad para 
analizar los medios auxiliares de la cantería en tales 
épocas. 

A partir del s. XVII se generalizan los contratos de 
obra, y con ello aumentan las referencias a los anda- 
mios y cimbras. La característica fundamental y co- 
mún a todos ellos es la escasa descripción que se 
aporta de estas estructuras auxiliares, seguramente 
por tratarse de sistemas habituales y frecuentes en la 
época, lo cual haría innecesaria una definición más 
precisa. Las cimbras se suelen mencionar tan sólo 
para especificar a cuenta de quien corren los gastos 
de su montaje, no su tipología o descripción. Por 
ejemplo, en las condiciones del contrato de obra en- 
tre el monasterio de Santa María de Conxo y el 
maestro cantero Francisco González de Araujo en 
1608 las cimbras tan sólo aparecen dentro de la enu- 
meración general de materiales e instrumental a car- 
go del maestro cantero: «Yten que el maestro que se 
encargare de hacer esta dicha obra se a obligado a 
poner todos los materiales 1 peltreches que fuere me- 
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nester para hacer la dicha obra, ansi cal, como arena, 
piedra, madera, tiros, sogas, guindalestas, hacer cin- 
bras i andamios o astradas 1 clabos para ellos, agua 
cuecos, angarillas, 1 los demas pertechos que fueren 
menester...» (Goy 2007, vol.II: 462). 

Esta falta de definición se repite a lo largo de la 
historia. El monasterio de Vilanova de Lourenzá con- 
trata con el maestro Juan Villanueva, Francisco Ló- 
pez Rozillo y otros dos canteros las obras para la eje- 
cución de dos lienzos del claustro reglar 1637. En 
este caso se reparte la responsabilidad de las cimbras. 
Parte de los materiales serán aportados por el monas- 
terio y parte por los propios canteros, que se harán 
cargo de su montaje: «...que el convento no les aya 
de dar más que los materiales puestos al pie de la 
obra, y la cal, arena, piedra pizarra, y piedra de mam- 
postería y los carretos de cantería, maderas para an- 
damios, clabos, tablas, hierros necesarios para rueda 
y, tornos, y los maestros han de poner maromas, po- 
leas, ssacar dicha cantería y hazer dichos instrumen- 
tos de ruedas y tornos y andamios y cinbrias...» (Fer- 
nández y Folgar 2009, 616, doc.1). 


EL MAESTRO CARPINTERO EN LAS OBRAS DE CANTERÍA 


La necesidad de ejecutar complejas cimbras y anda- 
mios hace que los maestros canteros requieran habi- 
tualmente la presencia de carpinteros en las obras. 
Cuanto más importante sea la construcción, más fre- 
cuente se hace encontrar al lado de los maestros can- 
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teros O arquitectos un maestro carpintero, figura 
prácticamente imprescindible a pie de obra (figura 
1). En este sentido se encuentran interesantes testi- 
monios en las fuentes documentales gallegas que lo 
confirman. Ya en 1436, en la construcción del puente 
de Ourense, el maestre pedrero contrata los servicios 
de un maestro carpintero para realizar los andamios y 
la cimbras de uno de los arcos del puente, que cons- 
tará de siete cerchas sobre las que se dispondrá un 
entablado de madera para asentar la cantería: 


Afonso García, meestre da obra da ponte d'Ourense, et 
Johán Martís, carpenteiro, vesiño de Laredo, feseron on- 
tre anbos a dous aviinga et conpustura en esta maneira 


que se sigue: O dito Johán Martís que faca sete cinbros 
de madeira pera o arco pequeno da dita ponte e os labre e 
congerte e aposte et os día postos e feytos eno dito arco 
ata en fin do mes de feureiro primero que ven, dando 
Deus tempo, e non avendo estorbo do río, et os día feitos 
por sua custa, saluo o dito Afonso Garcia que lle día a 
madeira et crabageen et calabres et táboas que feseren 
mester pera dita obra, et en tal maneira que os dia apos- 
tados e entaboados por tal vía que se sente a pedra, et ou- 
trosy que o dito Johán Martín poña nodillos aos ditos 
cinples, aqueles que feseren mester, et se negesario for 
de faser sobrados pera sopoer aas ditas cinples, que os 
poña o dito Afonso García por sua custa et faga o dito Jo- 
hán Martís a dita obra a vista et contentamento do dito 
Afonso García... (Ferro 1968, doc. 397). 


go de Compostela). Talla de 1639 por Mateo de Prado. Fotografía del autor. 
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La importancia del carpintero en las obras en Gali- 
cia se prolonga durante siglos. Tal es así que incluso 
los primeros arquitectos de renombre, como Domin- 
go de Andrade, se inician realmente en el mundo de 
la construcción como entalladores. Estos primeros 
maestros arquitecto serán ya profesionales que no 
sólo posean destreza manual sino también un mayor 
nivel cultural desde el punto de vista tanto estético 
como técnico. La formación de los primeros arqui- 
tectos se lleva a cabo de un modo similar al aprendi- 
zaje gremial. El arquitecto en Galicia solía formarse 
inicialmente como entallador, diseñando las trazas de 
los retablos y coros, para luego ir asumiendo paulati- 
namente mayores responsabilidades. Al final acaba- 
ban erigiéndose como los encargados de trazar y diri- 
gir las obras más importantes de arquitectura, 
incluyendo tanto la cantería como la carpintería con 
sus medios auxiliares. Esta inicial condición dual de 
los arquitectos (maestros en carpintería y arquitectos) 
queda perfectamente reflejada en los contratos del 
s. XVIL donde los mismos artífices son tratados unas 
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veces como arquitectos y otras como maestros car- 
pinteros o entalladores. El propio Domingo de An- 
drade, junto con Alonso de Lapido, aparecen mencio- 
nados como maestros de arquitectura y carpintería 
cuando ambos conciertan unas obras de carpintería 
en Santiago en 1672: «...de la una parte Maria de 
Lima, vezina de la dicha ciudad, biuda que finco de 
Juan Rodriguez Lorengan, marido difuntto, y de la 
otra, Domingo de Andrade y Alonso de Lapido, 
maestros de arquitectura y carpinteria vezinos asi- 
mismo de la dicha ciudad e ycieron la concordia si- 
guiente. Que los dichos Domingo de Andrade y 
Alonso de Lapido toman por su quenta y cargo la fa- 
brica de los maderamientos que ha de llebar una 
casa...» (Archivo Histórico Universitario de Santia- 
go, Sección Protocolos de Santiago, Antonio de Cas- 
tro Jaspe, leg.2257, 1672, fol. 90r.). 

Gracias a los inventarios y recuentos de bienes de 
los maestros arquitectos del s. XVII y XVIII se constata 
el alto nivel cultural que poseían. En sus bibliotecas y 
en las de los grandes centros catedralicios y monásti- 


Figura 2. Diseños de grúas del tratado de Agostino Ramelli (Ramelli 1588, fig.168 y 174). 
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Figura 3. Capilla mayor de la iglesia parroquial de Castromao, en a Veiga. Fotografía del autor. 


cos en los que trabajan se podían encontrar libros y 
tratados de muy diversas disciplinas: arquitectura, in- 
geniería, religión, literatura, política, etc. En cuanto a 
los tratados que se pueden relacionar directamente con 
la técnica de los medios auxiliares se debe hacer men- 
ción de los tratados de nuevas invenciones y máqui- 
nas, muchos de los cuales son simplemente manuales 
de ingeniería mecánica donde gran parte de sus dise- 
ños se muestran totalmente irrealizables. En todo caso 
en ellos los maestros gallegos podían encontrar inspi- 
ración para el diseño de sus artilugios (grúas, anda- 
mios, etc.). Por ejemplo, tal como recoge en su tesis 
Fernández Gasalla (2004, 195-215), en la biblioteca 
del monasterio de San Martín Pinario, que Domingo 
de Andrade o Gabriel de Casas bien conocían, se sal- 
vaguardaban en la Edad Moderna ejemplares de los 
tratados de Jacobi Bessoni (1578) y de Agostino Ra- 
melli (1588). También se podían encontrar importan- 
tes tratados de cálculo y estimación de medidas, 
como el de Cosimo Bartoli (1564). Tales tratados 
aportan una idea de los utensilios y procedimientos 
que los maestros gallegos podrían utilizar en su épo- 
ca, demostrando que el diseño de las cimbras no sólo 
se trataba de intuición y tradición. Ramelli (1588), 
por ejemplo, dedica una sección a los sistemas de 


elevación, distinguiendo los artilugios para izar ma- 
dera de los de izar cantería (figura 2). 

El recuento de los bienes del maestro arquitecto 
compostelano Diego de Romay, transcrito por la pro- 
fesora María Agustina Fernández Álvarez (1996, 
267, 271 y 272), contiene una larga enumeración de 
libros, destacando Palladio, Alberti y Vitrubio. Ello 
demuestra que se conocía plenamente el sistema 
constructivo de cimbras a la romana. En la relación 
de libros también aparece el interesante tratado de 
carpintería de Diego de Arenas: 


uno de pliego enttero y pequeño de pocas ojas yntitulado 
Carpinteria de lo blanco y tratado de Alarifes compuesto 
por Diego de Arines Maestro de dha arte. Otro del mis- 
mo tamaño Yntitulado Arquittetura de Andres de Paladio 
(...) otro de arquitectura yntitulado de Marco bitrubio en 
Romance (...) otro en quarto pliego de arquittetura Ynti- 
tulado los dies libros de leon bautista alvertte 


Estos arquitectos recurrirán a carpinteros y maes- 
tros carpinteros para ejecutar las estructuras auxilia- 
res complejas de madera. Tal hecho se constata docu- 
mentalmente a lo largo de la historia. En 1774, en la 
ejecución de la sacristía de la iglesia de San Benito 
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Figura 4. Capilla lateral de la iglesia monacal de Correxais, en Vilamartín de Valdeorras. Fotografía del autor. 


de Cuñas (O Ribeiro), será un carpintero el encarga- 
do de ejecutar las cimbras de la bóveda nervada cua- 
dripartita, que lógicamente requiere de la pericia de 
buenos profesionales para poder diseñar y montar ta- 
les armaduras: «...coste de los Azimbres para la 
boueda cal para ttodo su mazizo, teja para cubrirla, 
carpinteero para dhos azimbres y cubrirla, con el 
Y mporte de Doscientos y cinquenta reales...» (Limia 
1994, 256). 

En este sentido se exponen las imágenes de dos 
bóvedas nervadas ejecutadas íntegramente en madera 
a imitación de las de cantería, ambas en la comarca 
de Valdeorras y probablemente del s. XVII, que 
muestran el alto nivel de sofisticación y control 
geométrico alcanzado por lo carpinteros, equiparable 
al de sus colegas canteros (figuras 3 y 4). Formal- 
mente substituyen a las bóvedas de crucería y de ner- 
vaduras pétreas, abaratando costes. El trazado imita 
los arcos cruceros, formeros y terceletes de una bó- 
veda nervada en piedra, pero utilizando técnicas car- 
pinteras como las uniones de caja y espiga. 


LA TRADICIÓN GREMIAL. LAS CIMBRAS Y ANDAMIOS A 
LA ROMANA 


Antes del s. XVIII los medios auxiliares continuaban 
siendo herederos de la tradición romana. Las cimbras 
empotradas al modo romano en las columnas o mu- 
ros se utilizaron durante siglos, tanto para abaratar 
madera como por seguridad. En uno de los sitiales 
del coro de San Martín Pinario (figura 1), de 1639, el 
artista Mateo de Prado plasma unas obras de edifica- 
ción en las que colaboran ángeles y en las que, aparte 
del obrador a pie de obra del carpintero, se puede 
apreciar un andamio dispuesto en vuelo desde lo que 
parece una torre campanario. Sobre dos gruesos pon- 
tones en vuelo se apoyan dos tablones de madera 
para poder trabajar con la piedra. 

La dificultad de investigar la realidad material de 
tales cimbras, aparte de la escasez de documentación 
técnica, radica en que se trata de elementos tempora- 
les y que rara vez dejan huella en las obras. A veces, 
sobre todo en las obras de ingeniería ejecutadas en 
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cantería donde no prima la estética, aún se pueden 
apreciar los mechinales previstos para el apoyo de 
las nudillos, sopandas y puntales necesarios (figuras 
5, 6 y 7), al quedar estos sin cegar una vez finalizada 
la obra. Estas cimbras se ideaban a modo de puentes 
volados, incluso mediante pescantes y tornapuntas, 
apoyándose sobre la propia fábrica de piedra a unos 
20% o 30* de la bóveda, denominándose cimbras sus- 
pendidas. Las primeras hiladas de las bóvedas, por 
debajo de tales ángulos, sobre todo si estas son apun- 
tadas, se podían resolver perfectamente sin cimbra al 
mostrarse totalmente estables, auxiliándose tan sólo 
por un andamio convencional o apoyado en la obra 
pétrea ya ejecutada. 

Los mechinales permiten tomar medidas aproxima- 
das de los maderos utilizados, así como las distancias 
entre las diferentes cerchas o arcos que componían la 
cimbra, pudiendo así estimar así el grosor del entabla- 
do. En las obras de pequeña y mediana entidad se ha 


comprobado como las medidas utilizadas por todo el 
territorio gallego son similares. Por ejemplo, en el 
puente románico «Ponte dos Cabalos» (figura 5), en 
Lalín, con arcos de diámetro 8,6 m (30 pies) y ancho 
de 2,8 m (10 pies) se constata como la cimbra se asen- 
taba a partir de los 22” del arco, en las dovelas riñón, y 
se componía por tres cerchas separadas entre sí 95 cm 
de eje a eje (3 pies). Los mechinales permiten estimar 
la sección máxima de los nudillos de las cimbras en 
unos 25x30 cm (pontones de palmo por pie). Similares 
datos aporta el estudio del puente medieval de Ponte 
Maceira (figura 6), en Ames, con luces de arco máxi- 
mas de 9,95 m y 12,4 m, (35 y 44 pies) y ancho de 
calzada de 3,70 m (13 pies). La cimbra, en este caso, 
se organizaba en cuatro arcos separados de eje a eje 
entre 90 y 112 cm (entre tres y cuatro pies), y se apo- 
yaba en las dovelas a 29” del arco. Los mechinales van 
desde los 20x20 a los 28x20, pudiendo encajar piezas 
de palmo por palmo. 


Figura 5. Mechinales para asiento de las cimbras en el puente de los Cabalos, en Lalín, Pontevedra. Fotografía del autor. 
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Figura 6. Mechinales en el puente de Ponte Maceira en Ames, A Coruña. Fotografía del autor. 


En el puente medieval de Ourense se vuelven a 
constatar similares dimensiones para arcos de 8,30 
m. En el arco izquierdo se observan los mechinales 
de siete cerchas separadas unos 4 pies (1,1 y 1,19 m), 
pudiendo intuir un espesor de entablado de dos dedos 
(5 cm). Los mechinales menores miden unos 36x36 
cm y la cimbra arranca a unos 27* del arco. En este 
caso, en el arco central de 38 m se observan varias lí- 
neas de mechinales a diversas alturas y con distintos 
fondos (figura 7), en correspondencia con los dife- 
rentes planos horizontales de la cimbra y los jabalco- 
nes diagonales de apoyo. 

Aparte de los vestigios conservados, documen- 
talmente también se puede constatar el uso de este 
sistema de cimbrado. En 1571, por ejemplo, en el 
reconocimiento que lleva a cabo Juan de Herrera 
con motivo de unas reparaciones a realizar en el 
mencionado puente de Ourense, hace mención de 
los mechinales que se dispusieron para la ejecu- 


ción del cimbrado de los nuevos arcos del puente 
(un arco de treinta y seis pies y otros dos de veinte 
pies de luz). Este maestro ordena en su «Relacion 
de la obra que se a de hazer en la puente grande 
desta ciudad» que se deberán tapar los mechinales: 
«Otro si se an de cerrar todos los agujeros que 
quedaron de la madera de los zinbres e los demas 
que se hallaren en la dha puente e rrebocar E adre- 
zar los mas agujeros e otras cosas nescessarias» 
(Pérez 1998, 148). 

Del propio puente de Orense tenemos constancia 
documental de las secciones utilizadas para las cim- 
bras ya en 1459 y que permite verificar en parte los 
datos tomados in situ. El entablado sería de unos cin- 
co centímetros de espesor y de ancho 22 cm, mien- 
tras que las piezas principales tendrían una sección 
aproximada de 8x22 cm. En el documento, además 
de verificar tales dimensiones, se constata también la 
preocupación por escoger la madera idónea para eje- 
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Figura 7. Mechinales en el puente de Ourense. Fotografía 
del autor. 


cutar las cimbras, que ha de cumplir condiciones 
muy estrictas por el bien de la obra de fábrica (made- 
ra de duramen, menos atacable y más estable, y sin 
nudos ni desviaciones): 


...las táboas que aja cada hua des pees do dito Fernán 
García et de la anchura, segundo está aquí asinallada de 
maao a maao, et an de auer de gordo dous dedos et que 
sejan dereyts e chaas e boas e merchinas sen furados, et 
os quarenta madeyros an de seer en esta maneyra que se 
sige: de ancho como está asinallado de maao en maao 
et de alto a tergeera maao, et an de auer de longo dose 
pees ou de mays, et destes madeyros ha de auer quatro 
que an de auer des et oyto pees en longo ou mays, se 
mays poderen auer, et estes madeyros an de seer de cer- 
no de carballo et as táboas de castaño... (Ferro 1968, 
doc.432) 


La IRRUPCIÓN DE LOS INGENIEROS EN EL S. XVIII: EL 
ARSENAL DE FERROL Y LOS PUENTES DE CRUZUL Y AS 
NoOGAIsS 


A partir del s. XVIII hacen su aparición en Galicia los 
ingenieros y arquitectos militares y civiles al servicio de 
la corona. A menudo se trata de hombres foráneos, in- 
cluso de fuera de la península, que se encargan de dise- 
ñar y de dirigir las diferentes obras de la corona, alcan- 
zando su clímax con la construcción del Real Arsenal 
del Ferrol. Tales técnicos, como pueden ser Sánchez 
Bort o Francisco Montaigui, se encargan de erigir gran 
parte de los edificios neoclásicos gallegos así como de 
ejecutar los caminos y puentes. La construcción de los 
puentes de las principales vías de comunicación, que 
salvan importantes luces a gran altura, supone un gran 
reto para estos ingenieros. Tal es así que tales artífices 
serán tan meticulosos como para llegar a diseñar ellos 
mismos las propias cimbras de los puentes. 

Las cimbras diseñadas por estos técnicos guarda- 
rán gran similitud con los novedosos modelos que se 
ilustran en los diferentes tratados europeos y españo- 
les de la época, distanciándose en cierta medida de 
las utilizadas hasta este momento por los maestros y 
arquitectos en Galicia. Hasta mediados del s. XVIII 
las cimbras solían ser rígidas, apoyadas en el terreno 
o en los arranques de las bóvedas y construidas a 
base de pares inclinados, elementos verticales y ti- 
rantes, fruto más de la intuición y de las reglas prác- 
ticas que de los conocimientos científicos. A comien- 
zos del s. XVIII aparecen estudios centrados en el 
análisis científico de las cimbras, intentando aportar 
unos principios básicos para diseñarlas y calcularlas. 
En su estudio sobre el proyecto y cálculo de las cim- 
bras en el s. XVIII, Gema López hace hincapié en au- 
tores como Couplet, Amédée Frézier, Henri Pitot o 
Antonio Maria Lorgna (López Manzanares 1996). 
Las cimbras se convierten en objeto de análisis cien- 
tífico y riguroso, flexibilizándose más y con un gran 
ahorro material y de espacio. 

Estos avances técnicos europeos son bien conoci- 
dos en España, ya que la Academia de las Ciencias 
de París los incluye en sus memorias. Se puede cons- 
tatar que los arquitectos e ingenieros militares que 
trabajan en Galicia conocen y consultan tales estu- 
dios. Así lo demuestra el propio Sánchez Bort en un 
informe sobre las obras del Arsenal del Ferrol que re- 
mite en 1760 a la Academia de San Fernando. Apo- 
yándose en los métodos de Couple y Pitot el arqui- 
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Figura 8. Cimbra para un puente diseñada por Robert Pitrou (Pitrou 1756). 


tecto estima sobredimensionadas las cimbras 
utilizadas en ese momento en las obras del Arsenal, 
con un gasto de madera excesivo e innecesario. Sán- 
chez Bort las describe y las critica en su informe: 


Y por lo que respecta á la mucha madera conque ban for- 
talecidas, asi as Cimbrias de los Arcos como las de las 
Bóbedas; debo dicir, que según la methodo de M. Cou- 
plet y de M. Pitot, insertada en las memorias de la Aca- 
demia de las Ciencias, años 1726 y 1729 cada cimbria 
lleba tres quartas partes de madera mas de la que verda- 
deramente necesitan: y para no dudarlo, beanse las cim- 
brias que al presente estan puestas en el Arco y Bobeda 
de la Capilla mayor de la Yglesia nueba, que se ace en 
San Francisco de Ferrol, donde se allará la diferencia en 
los mismos terminos, que se señala siguiendo los citados 
Autores (Vigo, Vázquez y otros 2000, 1043). 


Sorprenden las cifras barajadas por Sánchez Bort, 
que eleva a una pérdida de material de tres cuartas 
partes a mayores. A partir de este momento los arqui- 
tectos e ingenieros pondrán continuamente en tela de 
juicio las técnicas tradicionales heredadas. 


A partir de la segunda mitad del XVIII se generali- 
zará un nuevo tipo de cimbra, más flexible que las 
anteriores y ya utilizada por Mansard y Claude Pe- 
rrault: la retroussé. Se trata de una cimbra a base de 
polígonos inscritos en la bóveda que proporciona un 
ahorro importante de material y espacio, en detri- 
mento de una excesiva deformación. Esta serie de 
polígonos se ven enlazados por piezas de atado trans- 
versales, sin tirantes ni puntales. En muchos tratados 
de la época se recogen ilustraciones explicativas muy 
meticulosas de tales cimbras (figura 8). Precisamente 
a este tipo de cimbra flexible se asemejan bastante 
los diseños originales del ingeniero español Carlos 
Lemaur para los puentes gallegos a ejecutar en as 
Nogais y en Cruzul para un nuevo camino real en 
época de Carlos III (figura 9). Ambos diseños se con- 
servan en el Archivo General de Simancas. En Cru- 
zul Lemaur diseña la cimbra para un puente de cua- 
tro arcos de 12 m de luz apoyándola en la línea de 
imposta. El puente, finalmente de tres arcos, todavía 
hoy se mantiene en uso. En las Nogais la cimbra po- 
see un apoyo intermedio. 
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Figura 9. Diseño de las cimbras de los puentes de As No- 
gais (Lugo) y de Cruzul (Lugo), atribuidas al ingeniero Car- 
los Lemaur. 1765. Archivo General de Simancas, Secretaría 
y Superintendencia de Hacienda, 00915, signatura MPD, 
12,117 y 124. 


En todo caso, la irrupción de estos ingenieros y ar- 
quitectos foráneos para la ejecución de las obras mi- 
litares y viarias supone la introducción en Galicia de 
nuevos conocimientos y técnicas en la construcción 
en madera. Los carpinteros locales entrarán en con- 
tacto directo con estos novedosos métodos y técni- 
cas, ayudando con ello a extenderlos por todo el te- 
rritorio. Aun así hay que considerar que el carpintero 
gallego seguirá en cierta medida anclado en la tradi- 
ción carpintera gallega, muy de su agrado, por lo que 
la difusión de las nuevas tipologías y técnicas no será 
tan importante como en otras zonas del continente. 


ÁPEOS Y APUNTALAMIENTOS 


Otro asunto bien diferente es el de los apeos, apunta- 
lamientos o cimbrados de estructuras que muestran 
patologías estructurales graves. Suele ser frecuente 
localizar textos donde se contratan obras de repara- 
ción y mejora de fábricas y cubiertas con importantes 
afecciones estructurales, pero rara vez se observan 
referencias claras al sistema de apeo o apuntalamien- 
to, estructuras éstas auxiliares construidas invariable- 
mente en madera. Cuando en los textos se nombran 
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estos sistemas, se hace de forma tan vaga e imprecisa 
que difícilmente aportan una idea de cómo eran en su 
origen. Probablemente poco se diferenciaban de las 
cimbras usualmente utilizadas en la época, pero no se 
puede afirmar categóricamente al no contar con des- 
cripciones detalladas en los documentos manejados. 

Esta última idea puede verse confirmada por algún 
texto analizado, como el de la puja de la obra de la 
iglesia colegiata de Iria Flavia. En este caso, en 
1689, Diego de Romay, maestro llamado para el re- 
conocimiento de la iglesia, hace partícipes a los regi- 
dores y alcaldes de que «auiendolo echo, echo su pa- 
recer y sintir es que para remediar los daños de la 
ruyna que amenaca la dicha yglegia hes negessario 
asinbrar todo el pre(s)viterio de la capilla mayor...» 
Sólo se menciona el cimbrado del presbiterio sin dar 
detalles de tal cimbra. Además, en el recuento de las 
obras a realizar y su posible coste este maestro habla 
de las estadas para volver a montar los arcos, pero no 
explica cómo son: «...dichos reparos montaron, con 
su(s) estadas para regeuir los arcos de dentro de la 
yglescia y para bolverlos a harmar mas vajos...» (Ar- 
chivo Histórico Universitario de Santiago, Sección 
Ayuntamiento de Santiago, Libro 34, Varia 1563- 
1698, Doc. 42). 

En cada época estas estructuras auxiliares son re- 
currentes y suficientemente cotidianas como para no 
tener la necesidad de definirlas con precisión. En este 
sentido tan sólo se ha localizado una traza gallega 
donde aparece dibujado el sistema de apeo o apunta- 
lamiento como tal, ya en época tardía (aproximada- 
mente 1780). Se trata de una traza que acompaña un 
informe sobre las graves patologías que mostraba la 
colegiata de Santa María del Campo de Ribadeo. En 


Figura 10. Traza de Cavodevilla y Pico del estado de la Cole- 
glata de Santa María de Ribadeo (Vigo y otros 2011, 730). 
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la traza (figura 10) se delinean perfectamente los 
puntales ya colocados previamente de urgencia para 
evitar la ruina de la iglesia. En la traza se observa 
una evidente triangulación, aunque sin un claro or- 
den y concierto. Asimismo no se aclara qué es lo que 
se apuntala realmente, aunque parece que el apunta- 
lamiento alcanza la cubierta y los arcos. 


CONCLUSIONES 


En definitiva, tal y como se ha podido constatar con 
el estudio presente, las técnicas utilizadas para el 
cimbrado y andamiaje en Galicia a lo largo de los si- 
glos no ha diferido en gran medida con respecto a lo 
realizado en España o el resto del continente. Se ha 
comprobado como sí existía un importante flujo de 
conocimiento a lo largo del territorio y como los 
maestros del noroeste peninsular utilizaban similares 
técnicas a las empleadas en el resto del estado. 
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Dovelas de piedra engatilladas, forma y talla 


Paul Vergonjeanne 


Université Paris Est, Ecole National d 'Architecture de Paris Malaquais 


INTRODUCCIÓN 


Las estructuras de fábrica, como los arcos y las bóve- 
das de piedra, tienen una larga historia que se desa- 
rrolló gradualmente a lo largo del tiempo. En un 
principio, surgieron reglas informales en la técnica 
de construcción, que se fueron refinando con la lle- 
gada de tratados y enfoques más formales. Un campo 
de estudio clave en este contexto es la estereotomía, 
que se enfoca en los criterios y principios para dar 
forma a la piedra y ensamblarla en estructuras arqui- 
tectónicas. En el ámbito de la estereotomía, existen 
ciertos criterios para la construcción de arcos y bóve- 
das de piedra. Uno de estos criterios es que la junta, 
es decir, la superficie de contacto entre las piedras, 
debe ser perpendicular al intradós, la parte interior 
del arco y también debe ser plana. Esta orientación 
ortogonal tiene varias ventajas, como minimizar la 
pérdida de material y aumentar la resistencia de las 
aristas, evitando ángulos agudos que podrían debili- 
tar la estructura. La superficie plana de la junta 
también facilita la talla precisa de las piedras. Sin 
embargo, hay excepciones a esta regla de ortogona- 
lidad en la geometría de las juntas. Por ejemplo, en 
el caso de los arcos adintelados, los arcos planos, la 
junta puede no ser perpendicular al intradós debido 
a su particular geometría. Además, hay juntas como 
las que llamamos engatilladas (Jiménez 1983), que 
son aquellas en las que las piedras están encajadas o 
entrelazadas, añadiendo una complejidad geométrica 
a la construcción. 


El contexto de esta investigación es altamente espe- 
cializado y se fundamente en mi experiencia y forma- 
ción como tallador de piedra y la realización de un 
Máster en Restauración del Patrimonio. Estudia un 
sistema constructivo particularmente curioso, las jun- 
tas engatilladas, y se integra en una tesis doctoral que 
comenzó en 2020 en la escuela de arquitectura Paris 
Malaquais en el laboratorio GSA (Grupo de Estudios 
en Geometría, Estructuras y Arquitectura). La tesis es 
supervisada por dos directores, E. Rabasa Díaz y R. 
Leroy, lo que refleja la colaboración entre la preserva- 
ción del patrimonio, la historia de la construcción y la 
ingeniería mecánica en el enfoque de investigación. 
La combinación de disciplinas permite un enfoque in- 
terdisciplinario y enriquecedor para abordar los pro- 
blemas planteados por las juntas engatilladas en la ar- 
quitectura de arcos de piedra. Este artículo tiene como 
enfoque principal una propuesta de clasificación de las 
juntas engatilladas y los métodos constructivos asocia- 
dos. Se presume que la investigación no solo brindará 
una comprensión más profunda de la construcción his- 
tórica, sino también contribuirá al conocimiento y la 
práctica contemporánea en la restauración y conserva- 
ción de estructuras arquitectónicas. 


CONOCIMIENTO GENERAL SOBRE LAS JUNTAS 
ENGATILLADAS DE PIEDRA 


El conocimiento general en lo que respecta a las jun- 
tas engatilladas en la literatura es bastante limitado. 
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Sin embargo, existen algunas menciones y análisis 
que arrojan luz sobre este tema. La literatura especia- 
lizada hace referencia a ejemplos de juntas engatilla- 
das en diferentes regiones, como Francia, España, In- 
glaterra y países árabes, incluyendo Siria y Egipto. 
Estos ejemplos sugieren la existencia de esta técnica 
en diversas culturas y contextos geográficos. Por otra 
parte, se han realizado análisis de la evolución de es- 
tilos arquitectónicos en países árabes, como Siria y 
Egipto (Allen 1986; Naby 2014, 82), que involucran 
el uso de juntas engatilladas. Estos análisis pueden 
proporcionar información sobre cómo esta técnica 
evolucionó a lo largo del tiempo y en diferentes con- 
textos culturales. Además, en el contexto de la arqui- 
tectura europea, algunos autores han propuesto hipó- 
tesis sobre las motivaciones que hay detrás del uso 
de juntas engatilladas en ciertas estructuras (Viollet 
le Duc 1854; Woillez 1839). Estas hipótesis destacan 
aspectos estéticos, estructurales o funcionales que 
podrían haber influido en la elección de esta técnica. 
Por fin, algunos autores han mencionado que las jun- 
tas engatilladas tienen un origen árabe (Nollet 2012), 
pero esta afirmación carece de una demostración pro- 
funda. Se plantea la posibilidad de canales de trans- 
misión de conocimiento desde el sur hacia el norte, 
así como la idea de innovación independiente en di- 
ferentes lugares. 


Las tipologías de juntas conocidas en la literatura 


La literatura especializada ha identificado varias 
tipologías de juntas en la arquitectura de arcos de 
piedra. A continuación, se describen algunas de las 
juntas más comunes, junto con sus características 
distintivas (Fantin 2017, 89): La junta rectilínea 
inclinada (figura 1 A) es la forma más común de 
junta.! Generalmente, su punto central se encuen- 
tra cerca del eje, alrededor de 1.5 veces la luz del 
arco. Esta disposición permite trazar las juntas de 
manera radial desde un punto central. Hay también 
juntas inclinadas paralelas. La junta quebrada con 
dos trazos (figura 1 B) presenta dos segmentos in- 
clinados, lo que evita ángulos agudos en los lados 
del arco, especialmente en áreas como los salme- 


1. Notamos la utilización de juntas rectilíneas en el perio- 
do medieval en el noreste de Francia en el siglo XII, 
como el caso del portal de la iglesia de Oisemont. 


Paul Vergonjeanne 


res.? Existe también la junta a lit brisé (figura 1 C) 
con una parte vertical perpendiculares al intradós.* 
En algunos casos, el doble /it brisé puede tener 
segmentos verticales en el extradós también (figu- 
ra 1 D). Menos común, pero mencionada en la lite- 
ratura (Conan 2015; Pérouse de Montclos 
2011,148-149), hay la junta con tenon circular (fi- 
gura 1 E). Puede encontrarse en ejemplos como la 
arquitectura de Turquía durante el período Selyú- 
cida y en la catedral de Laon en Francia. J. M. 
Ávila Jalvo (2018) lo llama dinteles averrugados. 
Asimismo, la junta a escalón único (figura 1 F) es 
eficaz para reducir el deslizamiento de las dove- 
las.* Suele tener una clave rectilínea que ayuda a 
mantener el empuje y acomodar posibles deforma- 
ciones del arco (Douliot 1825, 81; Chaix 1890, 
175; Lejeune 1872, 319; AOCDTEF 1991, 128). Las 
hay también con varios escalones.* Igualmente 
existe, la junta vertical (figura 1 G) que es poco 
común y puede causar deslizamientos significati- 
vos y torsión fuera del plano del arco. La junta 
oculta (figura 1 H) suele combinar elementos ver- 
ticales e inclinados, en el espesor de la junta.' 
Luego la junta curva (figura 1 1) presenta superfi- 
cie reglada no plana (Fantin 2017), como superfi- 
cie cilíndrica. Se pueden encontrar ejemplos, como 
en la iglesia de St Etienne de Beauvais. Por fin, la 
junta en X (figura 1 J) conocida como «junta en 
X>» según M. Fantin (2017, 94), tiene una tipología 
con triángulos o trapezoides dispuestos de manera 
inversa.” Estas juntas son especialmente intere- 
santes en términos de torsión y comportamiento 
estructural.* En conclusión, la literatura revela una 


2. Ejemplo de portal, Tumba de Cecilia Metella, Italia, la. C 

3. Se nota un ejemplo medieval en el portal de la iglesia 
de Saint-Gervais-Saint-Protais de Rhuis, Francia. 

4. En el caso de la iglesia de Chivy, Aisne los escalones 
forman un arco. 

5. Podemos citar como ejemplos; la iglesia Vera Cruz, Se- 
govia, España, XIl e s. o XIlI e s. y el chauffoir de la 
abadía de Longpont, Oise, France. 

6. Se busca más informaciones y ejemplos sobre el tema 
en Rabasa Díaz et López Mozo (2012, 288-95). 

7. Existen dibujos de Ruskin (1849) y de L. De Vinci 
(1478-1519) 

8. Existe ejemplos: portal lateral, Arezzo, Toscane (Italia), 
catedral San Donato (1277-1337); portal de la puerta 
sur de Prato, Toscana (Italia), catedral (1317-1368); 
Alba lulia (Rumania), catedral Saint-Michel, sin fecha; 


Dovelas de piedra engatilladas, forma y talla 197 


pe. 


»- 


—o= 


o 
ap 
AA 
y 


y 


Figura 1. Tipos de junta: (A) rectilínea inclinada; (B) que- 
brada; (C) a lit brisé; (D) doble lit brisé; (E) tenon; (F) es- 
calón; (G) vertical; (H) oculto; (1) curva; (J) en X. 


variedad de tipologías de juntas, cada una con sus 
propias características y aplicaciones, que presen- 
tan soluciones ingeniosas para reducir el desliza- 
miento y abordar desafíos estructurales en la cons- 
trucción de arcos. 


capilla de Esztergom (Hungría); se puede añadir una en 
España mencionada por E. Rabasa Diaz, en Villaesper, 
Valladolid, puede ser del siglo XVI e s. 


Los diferentes tipos de molduras 


Con el fin de clasificar más sobre tipología de juntas, 
intenté hacer una clasificación abstracta de las for- 
mas de juntas engatilladas y observé que, en lugar de 
inventar, podía aprovechar algo que ya estaba hecho 
y funcionaba bien: la aplicación de la terminología y 
clasificación de las molduras a las juntas engatilladas 
ofrece una perspectiva interesante para ordenar y 
describir sus formas. Este enfoque proporciona un 
vocabulario específico que facilita el estudio de la 
geometría y los métodos de talla de estas juntas. 

Así, se pueden identificar dos tipos generales (fi- 
gura 2): molduras llenas y molduras huecas. Las 
molduras llenas se proyectan hacia fuera desde la su- 
perficie de base y presenta una forma convexa, como 
el baquetón. Las molduras huecas presentan un espa- 
cio vacío en el centro. Un ejemplo específico puede 
incluir la media caña. Dentro de las molduras, se 
pueden distinguir tres categorías principales que se 
pueden distribuir en diferentes formas según la geo- 
metría de su diseño. Primero, las molduras rectas es- 
tán compuestas de segmentos rectos en su diseño; 
pueden incluir filete y chaflán doble con líneas rec- 
tas. En según lugar existe las molduras curvas, la for- 
ma se traza a partir de un solo punto de centro, gene- 
rando una curva suave, como el baquetón o la medias 
caña con curvatura única. Por fin, las molduras com- 
puestas se trazan a partir de varios centros y presen- 
tan una combinación de curvas. Un ejemplo destaca- 
do es la moldura gola, que combina curvas en su 
diseño. 

La analogía entre las juntas engatilladas y las mol- 
duras no solo proporciona un marco conceptual para 
describir las formas de las juntas, sino que también re- 
fleja la armonía geométrica y la eficacia en los méto- 
dos de talla. Al utilizar este enfoque, se puede aplicar 
el conocimiento existente sobre molduras para com- 
prender y categorizar las diversas tipologías de juntas 
engatilladas en la arquitectura de arcos de piedra. 


Clasificación existente sobre las juntas 
engatilladas 


La clasificación existente propuesta por J. Cejka 
(1978) aborda las juntas engatilladas desde la pers- 
pectiva de las técnicas constructivas. Esta clasifica- 
ción se divide en tres categorías principales, en la 
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Figura 2. (a) chaflán; (b) filete;(c) chaflán doble; (d) baquetón; (e) platabanda; (f) chaflán inverso; (g) canal; (h) angulo; (1) 


media caña;(¡) banda 


primera la junta engatillada se extiende a lo largo 
de toda la profundidad de la junta entre las dovelas. 
Esto implica que la técnica de adovelado se aplica 
de manera uniforme a lo largo de la junta. La se- 
gunda funciona de tal manera que, una parte de la 
junta se engatilla, mientras que otra parte se mantie- 
ne recta. Así ocurre con las juntas ocultas, donde se 
combinan elementos engatillados e inclinados en 
diferentes partes de la dovela. La tercera categoría 
implica el uso de placas como revestimiento. Esta 
clasificación proporciona una comprensión estruc- 
turada de las diferentes técnicas utilizadas en las 
juntas engatilladas y cómo varían en términos de 
profundidad y disposición. La investigación en cur- 
so se limita a los casos de las dos primeras catego- 
rías, lo que implica un enfoque específico en las 
técnicas de adovelado y su aplicación en la cons- 
trucción de arcos de piedra. 


Método de investigación 


Se ha creado un catálogo de juntas engatilladas y se 
han realizado pruebas constructivas para comprender 
y evaluar la funcionalidad y características de estas es- 
tructuras arquitectónicas. La investigación busca reco- 
pilar una variedad de ejemplos de arcos con juntas en- 
gatilladas que permita diversas interpretaciones. El 
catálogo es internacional, nacional y regional con dife- 
rentes niveles de información. El internacional incluye 
fotografías, dibujos basados en fotos y fichas con da- 
tos históricos, estructurales y de ubicación. Se abarca 


un período de tiempo desde el siglo X hasta el XV; el 
catálogo nacional se enfoca en ejemplos en Francia 
del siglo XII y XIII, con levantamientos y diagnósticos 
estructurales in situ; el catálogo regional se centra en 
la parte noreste de Francia, en los departamentos de la 
Picardie y de l'Aisne y se realiza una investigación bi- 
bliográfica e in situ más detallada. 

El catálogo internacional se comenzó con el pri- 
mer arco engatillado que conocemos en la puerta San 
Esteban de la catedral de Córdoba. El final corres- 
ponde al periodo del renacimiento francés, y de los 
primeros tratados de estereotomía;? este momento se 
corresponde con un cambio fundamental en la mane- 
ra de transmitir el saber hacer y en la transferencia de 
poder de la antigua figura del maestro de obras hasta 
el arquitecto. Hemos incluido las juntas engatilladas, 
pero no las juntas con escalones, demasiado numero- 
sas. Geográficamente, la zona estudiada va del Egip- 
to en la parte sur, hasta la Inglaterra por el norte y 
España al oeste hasta el Irak por el este. El total de 
ejemplos seleccionados fronteras los 150; esta lista 
es no exhaustiva, pero es un buen muestreo para ana- 
lizar la diversidad de forma encontrada. Para la crea- 
ción de ficha de ejemplos se ha utilizado un método 
de vocabulario controlado en un archivo Excel. Esto 
permite reducir conceptos al mínimo y encontrar 
puntos recurrentes. La información recopilada inclu- 
ye detalles sobre la función del edificio (religioso, ci- 
vil, militar), características estructurales, detalles his- 
tóricos y ubicación geográfica. 


9. Con el trabajo hecho por Philibert De 1'Orme (1567). 


Dovelas de piedra engatilladas, forma y talla 


La experimentación constructiva desempeña un 
papel crucial en la comprensión y valoración de las 
estructuras engatilladas. Los ensayos permiten obte- 
ner datos valiosos que van más allá de simplemente 
realizar pruebas destructivas, y contribuyen a enten- 
der aspectos como la resistencia, el perfil de fisura- 
ción, o los métodos de talla y colocación. 

Para evaluar y apreciar adecuadamente las estruc- 
turas engatilladas, es esencial proponer conceptos 
claros y definidos. Muchos autores de historia del 
arte describen la ornamentación y molduras de un 
portal sin mencionar el tipo de junta utilizado. La fal- 
ta de un concepto definido puede llevar a que ciertos 
aspectos arquitectónicos pasen desapercibidos en la 
observación y descripción. 


ANÁLISIS DE LOS CASOS 
La propuesta de clasificación 


El análisis de los casos y la propuesta de clasifica- 
ción de las juntas se basan en la tipología de las mol- 
duras. Este enfoque permite utilizar un vocabulario 
específico para describir y categorizar las juntas en- 
gatilladas. Se propone una distinción en cuatro tipos 
principales de molduras para clasificar las juntas en- 
gatilladas: rectas, curvas, compuestas y mixtas. La 
(tabla 1) presenta cuatro columnas principales que 
representan las diferentes categorías de juntas. Pri- 
mera columna, las rectas son molduras con líneas 
rectas que definen la forma de la junta engatillada. 
Las juntas en esta categoría son caracterizadas por su 
simplicidad geométrica y ausencia de curvaturas. 
Después hay una columna donde se agrupan las mol- 
duras que presentan una forma curva. Estas juntas 
engatilladas siguen una trayectoria curvada en su di- 
seño. Le tercera columna contiene las molduras com- 
puestas aquellas que se trazan utilizando más de un 
punto de centro, esto da lugar a formas más complejas 
y detalladas. Por fin, las mixtas son el resultado de 
combinar las molduras rectas y curvas en su diseño. 
Esta propuesta de clasificación se fundamenta en 
la observación y análisis de ejemplos recopilados en 
los catálogos. Cada tipo de junta engatillada se orga- 
niza en función de su forma y se asigna a una de las 
categorías principales mencionadas anteriormente. 
Esta clasificación proporciona una estructura ordena- 
da para entender las diferentes formas de juntas en- 
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Tabla 1. Tabla de clasificación de las juntas engatilladas. 


gatilladas, y aprovecha el vocabulario y la terminolo- 
gía existente en el estudio de molduras. Las líneas en 
la tabla de clasificación permiten establecer rangos 
en función del nombre de la moldura que se encuen- 
tran. Esto organiza y sistematiza las diferentes tipo- 
logías de juntas engatilladas, lo que facilita su com- 
prensión y análisis. 

Tomando como referencia el ejemplo de la dovela 
situada en la esquina superior izquierda de la tabla,' 
podemos describir esta pieza de la siguiente manera: 
es una junta engatillada recta de rango 1, compuesta 
de un chaflán doble, que consiste en dos superficies 
planas inclinadas en ángulos opuestos. Además, pre- 
senta dos filetes, que son pequeñas molduras que 
adornan los bordes de la junta. Al asignar el tipo de 
junta, el rango y describir la moldura específica utili- 
zada en la junta engatillada, se crea una representación 


10. Corresponde a la junta de la Madrasa wa Qubbat al-Sa- 
lih Najm al-Din Ayyub (1243-49), Cairo, Egipto. 
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Figura 3. Portal, St Etienne, Beauvais, Picardie, Francia (2022). 


detallada y precisa de la estructura arquitectónica. Esta 
descripción permite comprender mejor la forma, fun- 
ción y estética de la junta engatillada en cuestión. 


Disposición de las dovelas en los arcos 


La disposición de las dovelas en los arcos es, natural- 
mente, un aspecto fundamental. Después de haber 
propuesto una clasificación de las formas de juntas, 
es importante observar cómo se dispusieron las dove- 
las en relación con la simetría, la traslación y la rota- 
ción en algunos ejemplos. Tomemos como referencia 
los ejemplos de la iglesia de St Etienne de Beauvais 
y la iglesia de St Martin de Laon para analizar la dis- 
posición de las dovelas en sus arcos. En el caso de la 
iglesia de St Etienne de Beauvais (figura 3), la dove- 
la puede colocarse en casi dos sentidos, realizando 
una rotación de 180 grados.'! Esto implica que hay 
una simetría axial vertical en la disposición de las 
dovelas. Esta simetría crea un patrón repetitivo en la 
colocación de las dovelas. Esta es la forma global de 
la dovela sin tener en cuenta la moldura de intradós. 
En el caso de St Martin de Laon (figura 4), no se ob- 
serva una simetría axial vertical, pero se menciona 
una traslación horizontal en el perfil de la moldura. 
Esto significa que las dovelas se colocan de manera 
que hay un desplazamiento horizontal en la disposi- 
ción de las molduras en las dovelas. También se se- 


11. Cambiado totalmente por E. Viollet Le Duc al siglo XIX. 


ñala que los salmeres tienen diferentes longitudes, lo 
que agrega una variación en la disposición de las do- 
velas. 

Se observa en estos ejemplos que la talla de las 
dovelas en los arcos se adapta a menudo a la forma 
de cada dovela individual, utilizando la máxima can- 
tidad de piedra posible. Esto significa que las dovelas 
se tallan gradualmente en función de lo que se nece- 
sita para completar el vano, podemos decir en lon- 
gueur libre o anchura libre. El resultado es la crea- 
ción de dovelas irregulares con una clave que puede 
estar situada fuera del eje central. Esta técnica más 
antigua y arcaica permite utilizar la máxima cantidad 
de piedra disponible, optimizando su uso. Un ejem- 
plo de esto es el portal de la iglesia St Martin de 
Chaourse (figura 5), donde cada dovela tiene su pro- 
pia forma única y no sigue una simetría predefinida. 
En contraste, en la iglesia St Martin de Crandelain, 
aunque no hay una simetría axial evidente en las do- 
velas, se puede distinguir un punto de convergencia 
en la disposición de estas. En el portal de la Iglesia 
St Georges de Presles (figura 6), la disposición de las 
dovelas es más clásica, sigue una simetría axial en el 
eje vertical, lo que resulta en dovelas iguales. Sin 
embargo, la clave y los salmeres son diferentes, aña- 
diendo variedad al diseño. 

La diversidad en la disposición de las dovelas se 
observa claramente en estos ejemplos. A partir de 
estas observaciones, se pueden formular hipótesis 
sobre la necesidad de dibujar monteas (dibujos a es- 
cala 1 por 1 de las dovelas) en el proceso de cons- 
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Figura 4. Portal, St Martin, Laon, Francia (2022). 


Figura 5. Portal, Chaourse, Aisne, Francia, XII e.s. (2022). 


trucción. Por ejemplo, en el caso de dovelas con an- 
chura libre, el dibujo a escala 1: 1 es inútil ya que 
cada dovela es diferente y no sigue un patrón prede- 
finido. Sin embargo, la mitad de la montea puede 
ser esencial cuando todas las dovelas son idénticas, 
o cuando hay una simetría axial vertical o un punto 
de convergencia en la disposición de las dovelas. 


En estos casos, la montea ayuda a guiar la talla y 
colocación de las dovelas de manera precisa. En re- 
sumen, la forma en que se tallan y se disponen las 
dovelas en los arcos puede variar significativamen- 
te, y estas observaciones pueden arrojar luz sobre la 
necesidad de herramientas como las monteas en el 
proceso de construcción. 
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Figura 6. Portal, Presles, Aisne, Francia, XII e.s. (2022). 


Maneras de trazar la forma de la dovela sobre la 
piedra 


La manera de trazar la forma de la dovela sobre la 
piedra puede variar según la intención del construc- 
tor y el diseño del arco. La montea puede aplicarse al 
arco entero o solo al perfil de la junta, y esta elección 
depende de si se busca una talla con anchura libre o 
se pretende lograr un arco simétrico y uniforme. En 
la anchura libre, solo se necesita el perfil de la junta. 
En la otra solución, el objetivo es lograr un arco bien 
hecho con una apariencia uniforme y simétrica, así 
que se necesita la plantilla integral de la dovela. Esto 
es especialmente importante en casos de uso de poli- 
cromía lo que se llama ablaque, donde la apariencia 
visual es crucial. 

Una vez que se ha seleccionado la moldura para 
las dovelas, hay diversas formas de trazar sobre la 
piedra. La figura (figura 7) muestra algunas hipótesis 
de trazado para las dovelas de St Etienne de Beau- 
vais. En la figura 7 A, se utiliza una plantilla a tama- 
ño real como patrón para trazar la forma de la dovela 
sobre la piedra; este enfoque es adecuado cuando se 
trabaja en un arco con bloques específicos diseñados 


para encajar desde el principio. En la figura 7 B el 
método implica trazar el perfil de la moldura en la 
piedra utilizando un eje vertical o inclinado; esto per- 
mite variar el ángulo y la largueza de la piedra para 
adaptarse a la forma deseada de la moldura. En otra 
opción (figura 7 C), se utiliza un contra perfil inte- 
grado al baibel utilizando la parte de la dovela que se 
encuentra en el interior del arco. La inclinación de la 
moldura está determinada por el intradós, lo que re- 
sulta en un trazado más intrincado. Para arcos con 
juntas convergentes, se propone el uso de un contra 
perfil-saltarregla (figura 8); este método implica tra- 
zar la forma de la moldura utilizando una herramien- 
ta que se adapta a la convergencia de las dove- 
las. Cada uno de estos métodos de trazado ofrece 
enfoques distintos para lograr la forma deseada de la 
moldura en las dovelas y tiene sus ventajas y desa- 
fíos. La elección entre ellos dependería de la comple- 
jidad del diseño, las características del arco y las pre- 
ferencias del constructor. 

La arqueología experimental a menudo plantea de- 
safíos concretos en la ejecución de las técnicas anti- 
guas. En el proceso de tallar las dovelas para el por- 
tal de la iglesia de Presles, se aborda la problemática 
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Figura 7. Manera de trazar la dovela: (A) utilización de plantilla; (B) perfil aplicado según un eje vertical; (C) perfil hecho 


según una escuadra (2023). 


Figura 8. Baibel orientable según la inclinación de las jun- 
tas (2023). 


de tener en cuenta el espesor de la junta, lo que pue- 
de afectar la precisión del trazado. Esto se refleja en 
las curvas y las partes horizontales de la junta. Vea- 
mos algunas soluciones para abordar esta cuestión. 
En la figura (9 a), se muestra que al trazar una mol- 
dura directamente en las dovelas, la junta no produce 
dos curvas paralelas, se nota mucho en las partes más 
horizontales. Una solución es trazar dos molduras di- 
ferentes (figura 9 b) a cada lado del eje de la junta. 
Esto permite cambiar los radios y conservar el cen- 
tro. Otra opción es crear una plantilla única y utilizar 
un taco que permita trazar una línea paralela al pa- 


trón de madera sobre la piedra. Esto ayuda a lograr 
un trazado más preciso, teniendo en cuenta el espesor 
de la junta. Una alternativa es trazar la plantilla de la 
moldura directamente al eje de la junta; luego, tallar 
la misma moldura en ambas piedras, aunque esto po- 
dría generar un pequeño problema de no paralelismo. 


Ri il R12 


Figura 9. Trazado del patrón de testa: a. no paralelismo; (b) 
paralelismo (2023). 
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Estas soluciones ilustran cómo la arqueología ex- 
perimental puede abordar problemas específicos de 
la ejecución de técnicas antiguas. La elección de la 
mejor solución dependerá de varios factores, como la 
precisión deseada, la estética visual y las limitacio- 
nes prácticas de la construcción. Cada enfoque ofre- 
ce una forma única de resolver el desafío y lograr un 
resultado satisfactorio en la talla de las dovelas. 


Propuesta de método de talla y de control 


El método clásico de talla y control implica realizar 
un proceso gradual de corte y talla utilizando herra- 
mientas adecuadas en un bloque de piedra capaz. 
Este enfoque busca acercar la geometría final de la 
moldura a través de etapas sucesivas llamada epa- 
nelage en francés. Por ejemplo, se puede comenzar 
haciendo una serie de chaflanes para gradualmente 
transformar la piedra en la forma deseada, como un 
cilindro (figura 10 c). Las molduras llenas tienden a 
ser más fáciles de tallar que las molduras huecas, 
que pueden presentar espacios interiores. Para el 
trazado previo, se puede marcar el diseño sobre una 
sola cara de la piedra o en ambas caras, según sea 
necesario. La talla inicial puede seguir los trazos 


[ É . . 
| | ' e 
Figura 10. Etapas de talla de la junta: (a, b, c, d) talla del 


baquetón; (e) contra perfil; (f) talla de la media caña; (g) 
contra perfil; (h) junta acabada (2023). 
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marcados en la superficie de la piedra. Un paso im- 
portante en el proceso es el control de la talla para 
asegurarse de que la moldura a partir de una tirada 
se está formando correctamente. Para esto, se puede 
utilizar una herramienta como un cuadrado para ve- 
rificar la precisión de las líneas y ángulos en rela- 
ción con el diseño previo. El método propuesto im- 
plica un enfoque gradual de corte y talla en un 
bloque de piedra, utilizando trazos marcados y he- 
rramientas de control para garantizar la precisión y 
la calidad de la moldura. 

Para garantizar la precisión en la geometría de la 
moldura, se utiliza una contra-plantilla como herra- 
mienta de control. Por ejemplo, una vez que se han 
completado las etapas de talla del baquetón (figuras 
10 a, b, c, d), se utiliza una contra-plantilla específi- 
ca para el baquetón (figura 10 e). Este método de 
control es válido solo para la forma del baquetón y 
no puede aplicarse directamente una contra-plantilla 
completa con la media caña, ya que puede haber de- 
masiadas aristas en contacto, lo que dificulta el con- 
trol preciso. Cada tipo de moldura requiere su pro- 
pio contra-plantilla específica. Esto significa que el 
control de la calidad del baquetón no depende de la 
calidad de la talla de la media caña u otras partes de 
la moldura. Cada perfil único debe tener su propia 
contra-plantilla correspondiente. En casos donde se 
utiliza un baibel, parte del control de la talla puede 
hacerse utilizando lo. Sin embargo, el baibel no 
cumple la función de una contra-plantilla ya que 
puede haber demasiadas aristas en contacto para 
controlar una moldura específica con precisión. La 
plantilla, por otro lado, es útil para el trazado inicial 
y para verificar la forma final de la moldura. Sin 
embargo, no se puede utilizar como una herramien- 
ta de control durante el proceso de talla. En resu- 
men, el uso de contra-plantillas es útil para asegurar 
la precisión en la talla de diferentes molduras para 
garantizar que la geometría se mantenga fiel al dise- 
ño deseado. 

Proponemos otro método (figura 11) de talla a par- 
tir de la idea de tallar molduras en un bloque de gran 
longitud y luego cortar en rebanadas según la profun- 
didad. Esto permite crear dovelas que se pueden co- 
locar de la cabeza a los pies del arco, lo que puede 
ser especialmente útil en aplicaciones de revesti- 
miento. Este método que hemos probado funciona 
bien tiene ventaja, como la eficiencia en la talla de 
molduras idénticas a lo largo de toda la longitud del 
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Figura 11. Moldura tallada y cortada por tramo (2022). 


bloque. Sin embargo, es importante tener cuidado 
xdurante el proceso de corta para evitar dañar las 
aristas que se conservarán y asegurarse de que el aca- 
bado sea preciso y de alta calidad. 


Corte en rebanada de varias dovelas a partir de una 
larga 


Otra propuesta de talla es la talla por abrasión, una 
técnica que puede ser eficaz en la talla de piedra 
blanda. Consiste en hacer trasladar una herramienta 
cepillando para rebajar la superficie de junta entre 
dovelas. Esta técnica puede ser útil para dar forma a 
la piedra, permitiendo un mayor control sobre la geo- 
metría de la junta entre las dovelas. Sin embargo, en 
piedras duras, la talla por abrasión puede no ser tan 
eficaz debido a la resistencia de la piedra. En estos 
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Figura 12. Colocación de juntas planas (2023). 
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casos el corte con cincel sería más apropiado para 
dar forma a la piedra. A pesar de las limitaciones en 
piedras más duras, el rebaje por abrasión puede tener 
una ventaja importante: permite visualizar las partes 
en contacto con mayor claridad. Esto puede ser útil 
para garantizar un ajuste preciso entre las dovelas y 
asegurarse de que las superficies encajen perfecta- 
mente. 


Montaje de arcos adintelados 


El montaje de los arcos adintelados puede variar se- 
gún el tipo de dovelas utilizadas, planas o con juntas 
engatilladas. En el caso de las dovelas planas, el 
proceso de colocación suele ser más sencillo. Para 
las juntas planas, es común seguir un proceso en el 
que se colocan primero los salmeres (figura 12). 
Luego, se continúa colocando las dovelas desde el 
exterior hasta el interior del arco. La clave, general- 
mente se coloca utilizando una traslación vertical. 
Sin embargo, también existe la opción de comenzar 
el montaje por la clave. Este enfoque puede tener 
ventajas en términos de conservación de la simetría. 
Comenzar por la clave permite ajustar las otras do- 
velas alrededor de ella para mantener la simetría de- 
seada en el arco. Si es necesario, las dovelas restan- 
tes pueden ser retocadas para lograr la forma y la 
alineación correctas. 

En el caso de las juntas engatilladas, el proceso de 
montaje puede ser más complejo debido a la presen- 
cia de las juntas adoveladas y la necesidad de evitar 
colisiones entre las dovelas y los baquetones. Esto 
puede afectar a la secuencia de colocación de las do- 
velas. Una técnica común para abordar esta situación 
es evitar la creación de juntas engatilladas en la cla- 
ve, lo que permite mantener un empuje uniforme en 
el arco y evitar conflictos con los baquetones; esta 
técnica se puede ver en algunos tratados. 
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Figura 13. Colocación de juntas engatilladas, traslación vertical (2023). 


Otra técnica consiste en comenzar la colocación de 
las dovelas por la clave y luego continuar con una 
traslación vertical del conjunto hasta los salmeres (fi- 
gura 13). Esto permite hacer un cuidadoso ajuste de 
las dovelas engatilladas para garantizar que encajen 
correctamente en el arco. 

Otra posibilidad a considerar en la colocación de 
dovelas en arcos adintelados con juntas engatilladas 
es realizar un montaje secuencial es. En un montaje 
secuencial, se comienza la colocación de las dovelas 
por la clave y se avanza hacia los lados del arco, cul- 
minando con la colocación de las dovelas en los sal- 
meres (figura 14). Este enfoque puede ser utilizado 
para evitar colisiones entre las dovelas engatilladas y 
los baquetones, y también puede ayudar a mantener 


una progresión fluida en el montaje. Es interesante 
notar que, en algunos casos, la técnica de traslación 
horizontal puede encontrarse con limitaciones si la 
junta entre las dovelas es muy fina. En tales situacio- 
nes, puede ocurrir una colisión entre elementos como 
el baquetón y la media caña, lo que dificulta la colo- 
cación de las dovelas. Una solución propuesta por J. 
M. Ávila Jalvo (2018) para abordar este problema, es 
utilizar un intradós curvo. La idea detrás de esta so- 
lución es crear una forma de intradós que permita 
una colocación por rotación creando así un mayor es- 
pacio y una mejor disposición de las dovelas en la 
zona donde podría haber colisión. 

La técnica de colocación en cajón, también cono- 
cida como pose en tiroir en francés, es una tercera 
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Figura 14. Montaje secuencial (2023). 


solución que se puede utilizar en la construcción de 
arcos adintelados con juntas engatilladas. En lugar de 
hacer una traslación vertical como en el montaje con- 
vencional, esta técnica implica hacer una traslación 
horizontal de frente al arco, deslizando la última do- 
vela en su lugar desde el exterior hacia el interior del 
arco (figura 15). Esta técnica puede ser útil para evi- 
tar colisiones entre las dovelas engatilladas y los ba- 
quetones, ya que la traslación horizontal permite aco- 
modar las dovelas sin interferir con los elementos 
circundantes. 

Es interesante notar que los tres tipos de puesta en 
obra que has mencionado, junto con las hipótesis co- 
rrespondientes, permiten justificar una observación 
concreta que se ha hecho en algunos arcos. En este 
caso, la observación es que la junta es plana sobre los 
salmeres y los contras salmeres del arco. Esta carac- 
terística tiene ciertas ventajas y desafíos asociados. 
Una ventaja es que permite tallar y ajustar los salme- 
res de manera más flexible para lograr la forma y la 
alineación deseadas del arco. Esto puede facilitar la 
colocación global de las dovelas y asegurar un mon- 
taje más preciso. Sin embargo, esta configuración 
también puede presentar un riesgo de deslizamiento. 
Las juntas planas podrían tener menos resistencia al 
deslizamiento en comparación con las juntas engati- 
lladas, lo que podría afectar la estabilidad a largo pla- 
zo del arco adintelado. En última instancia, la elec- 
ción de la técnica de puesta en obra dependerá de 
diversos factores, como la estabilidad estructural de- 
seada, las características de los materiales utilizados 
y las consideraciones específicas del proyecto. 


Verter el mortero 


El proceso de verter el mortero es un paso crucial en 
la finalización de la construcción de arcos adintela- 


dos con juntas engatilladas. Existen métodos e hipó- 
tesis para llevar a cabo este paso, y uno de los enfo- 
ques comunes implica el uso de un mortero muy 
fluido hecho de cal y arena fina. El proceso general 
implica los siguientes pasos. Antes de verter el mor- 
tero, es importante colocar las piedras en su lugar 
utilizando cuñas o bloques de madera para asegurar 
que estén en la posición correcta y alineadas adecua- 
damente. Después se prepara una mezcla de mortero 
muy fluido hecho de cal y arena fina. Esta mezcla lí- 
quida proporciona la facilidad de llenar las juntas en- 
gatilladas de manera uniforme. Tras, se coloca una 
capa de mortero más seco alrededor de la junta para 
evitar que el mortero se escape o se derrame durante 
el proceso de vertido. Enseguida se vierte cuidadosa- 
mente el mortero por colado en la junta engatillada. 
Este proceso puede requerir cierta habilidad para ase- 
gurarse de que el mortero se distribuya de manera 
uniforme y llene completamente la junta. Por fin en 
algunos casos, para facilitar la distribución uniforme 
del mortero y asegurar que entre en todos los rinco- 


Figura 15. Montaje de pose en tiroir, colocación en cajón 
(2023) 
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nes de la junta, se pueden tallar pequeños bebederos 
o huecos dentro de la moldura. Estos bebederos pro- 
porcionan espacios donde el mortero puede fluir y 
difundirse de manera más eficiente. 

Es interesante conocer otras soluciones alternati- 
vas para rellenar el mortero en bloques con juntas 
engatilladas. La inserción del mortero utilizando he- 
rramientas como fiches o fer a joint es un procedi- 
miento que puede ser eficaz pero que también pre- 
senta desafíos en términos de distribución uniforme 
del mortero. Otra opción mencionada es el montaje 
sobre un bain de mortier o baño de mortero. En este 
caso se utiliza un mortero especialmente adhesivo, 
que puede estar compuesto de cal y yeso o incluso 
cal aérea. La técnica implica los siguientes pasos. Se 
prepara una mezcla de mortero adhesivo que tenga la 
capacidad de mantenerse en su lugar sin derramarse. 
Se coloca una capa de mortero sobre la junta engati- 
llada y se coloca la dovela en su posición sobre el 
mortero. Por fin, se pueden hacer ajustes y correccio- 
nes para asegurarse de que la dovela esté nivelada y 
correctamente alineada con las otras piedras del arco. 
Esta técnica de montaje sobre baño de mortero puede 
ser especialmente útil cuando se quiere evitar el ries- 
go de que el mortero líquido no se distribuya unifor- 
memente en las juntas engatilladas. 

Es importante tener en cuenta que el proceso de 
verter el mortero requiere precisión y atención a los 
detalles para garantizar que la junta engatillada que- 
de correctamente rellenada. Cada proyecto y situa- 
ción puede requerir ajustes en el proceso, y la elec- 
ción del tipo de mortero y la técnica de vertido 
dependerá de las características específicas de la 
construcción y de los materiales utilizados. 


CONCLUSIONES 


En resumen, este artículo ha abordado el tema de las 
juntas engatilladas en arcos adintelados de piedra en 
el contexto medieval de Europa y los países árabes. 
A través de una propuesta de clasificación y un análi- 
sis detallado, se ha explorado la diversidad de formas 
y métodos relacionados con estas juntas. Se ha desta- 
cado la falta de atención a las juntas engatilladas en 
la literatura existente y se ha presentado una clasifi- 
cación basada en tipologías de molduras, lo que pro- 
porciona un marco para describir y comprender estas 
formas. La investigación ha examinado hipótesis so- 
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bre cómo se trazaban las formas de las dovelas en la 
piedra, considerando diversas técnicas y enfoques 
para lograr la precisión geométrica deseada. Se han 
presentado métodos de talla y control, incluido el uso 
de contra perfiles y herramientas específicas, para lo- 
grar la forma deseada de la junta. En cuanto a la co- 
locación de las dovelas y la aplicación de mortero, se 
han explorado varias estrategias, desde montajes se- 
cuenciales hasta la utilización de morteros líquidos y 
mortero adhesivo. Muchos de los resultados presen- 
tados son las bases del oficio de cantero. La mayor 
parte de los métodos son muy clásicos, pero enfren- 
tándose al caso de las juntas engatilladas traen una 
multitud de interrogaciones. Cada enfoque tiene sus 
ventajas y desafios, y la elección depende de diver- 
sos factores, incluidas las características de la piedra 
y las condiciones de la obra. A través de la investiga- 
ción y la experimentación, se ha avanzado en la com- 
prensión de los posibles métodos de realización y co- 
locación de estas formas geométricas únicas en la 
arquitectura medieval. Las diversas hipótesis y solu- 
ciones propuestas abren la puerta a futuras investiga- 
ciones y exploraciones en este fascinante campo de 
estudio. La clasificación propuesta no solo amplía el 
conocimiento disponible en los tratados históricos, 
sino que también brinda a los profesionales del cam- 
po nuevas herramientas para abordar desafíos de di- 
seño y ejecución en la restauración de estructuras 
con juntas engatilladas. La capacidad de analizar y 
comprender la geometría de estas juntas desde una 
perspectiva más amplia permitirá tomar decisiones 
informadas y lograr resultados más auténticos y fie- 
les a la tradición arquitectónica. 

Es importante reconocer que, aunque las propuestas 
presentadas en este artículo son hipotéticas y requieren 
validación histórica, ofrecen una base sólida para futu- 
ras investigaciones y experimentaciones en el campo 
de la arquitectura y la restauración. La creación de un 
catálogo extenso y detallado de juntas engatilladas 
proporciona un punto de partida para un estudio más 
amplio y una mayor comprensión de esta técnica en 
diversas estructuras y contextos históricos. En última 
instancia, este artículo tiene el potencial de enriquecer 
el conocimiento y las habilidades de los profesionales 
de la restauración del patrimonio, permitiéndoles apre- 
ciar y conservar de manera efectiva las juntas engatl- 
lladas en arcos adintelados, y contribuyendo así a la 
preservación de la rica historia arquitectónica de Euro- 
pa y los países árabes. 
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Das virtudes da pedra e cal. Teoria e Arte 
em Portugal entre os séculos XVII e XIX 


NOTAS PRÉVIAS 


A pedra e as argamassas tém vivido de bracos dados 
no contexto europeu desde a Antiguidade: a pedra 
como revestimento da Arquitectura, com o recurso ás 
argamassas pela capacidade prática de as unir, mas 
também porque, sempre que é necessário, é através 
das argamassas que se conseguem simular esses mes- 
mos materiais pétreos. 

Partindo da constatagáo que essa conexáo indisso- 
ciável entre materiais e técnicas náo tem sido devida- 
mente perspectivada no contexto portugués, propóe 
=se percorrer algumas informagóes constantes num 
conjunto de obras técnicas da Época Moderna (trata- 
dos de Arte, manuais e um Regimento). Náo obstante 
a ideia de se explorar esse tópico, deve-se salientar 
que foi também gragas ao conhecimento veiculado, 
náo apenas ás fontes ligadas a Arquitectura, mas tam- 
bém ás da Pintura, mais ligadas á forma de dar cor ás 
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pedras e ás argamassas usadas em obras de acaba- 
mentos, que muitos mestres portugueses puderam al- 
cancgar resultados ecléticos, que conjugaram a pedra 
natural com os fingidos. 


ENTRE A ANTIGUIDADE E O SÉCULO XVII: OS 
REFERENCIAIS CLÁSSICOS E OS MANUAIS PORTUGUESES 


As referéncias que se encontram ás rochas ornamen- 
tais em obras clássicas e do início da Época Moder- 
na, na maioria das vezes associadas ás técnicas, náo é 
inédita e Marcos Vitrúvio Poliáo tem sido apontado 
como um dos primeiros teóricos a referir a importán- 
cia da aplicabilidade dos mármores nos edifícios. No 
Livro VIIL, Cap. V do De Arquitectura (c. 40 a. C.), 
por exemplo, Vitrúvio afirma claramente a importán- 
cia do mármore no acabamento dos edificios e de se 
poder fingir essa matéria: «os Antigos que instituí- 
ram os principios dos acabamentos, imitaram primei- 
ro as variedades e as aplicagóes das placas de már- 
more» (Poliáo 2006, 272).* 

É, todavia, com a obra de Plínio-o-Velho, História 
Natural (originalmente datada de c. 77 e publicada 
pela primeira vez em 79), que se confirma a impor- 
táncia que se deu na Antiguidade a estes assuntos.* 


4. A edigáo escolhida para esta análise foi aquela mais re- 
centemente traduzida para portugués (2006). 

5. A edigáo mais antiga existente no fundo da Biblioteca 
Nacional de Portugal é a de 1476. Todavia, recorreu-se 
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As muitas referéncias aos materiais, ás técnicas, ás 
origens e aos locais a aplicar atestam esta afirmagáo 
e alicergam a apeténcia que mais tarde se irá verificar 
por este tema nos manuais e tratados de Arte da Épo- 
ca Moderna.* 

Náo sendo exaustivos nas pistas que as fontes 
clássicas oferecem, náo podemos deixar de referir, 
como aliás já fizemos no passado, a obra atribuída a 
Francisco Colonna: Hypnerotomachia Poliphili (de 
1499), como uma das primeiras do período Moderno 
que reporta ao conhecimento existente sobre as técni- 
cas da justaposicáo de lajes. Em vários momentos da 
narrativa encontram-se episódios que descrevem 
conjuntos arquitectónicos, sobretudo templos, e que 
aludem, quer aos materiais aí utilizados, quer ás téc- 
nicas aplicadas.” É na exposicáo feita a propósito de 
um santuário que o autor introduz o assunto, ao afir- 
mar que as paredes dessa estrutura tinham sido labo- 
riosamente incrustadas com mármores preciosos, em 
virtude do conhecimento que o arquiteto que a con- 
cebera tinha sobre este recurso decorativo (Colonna 
2005, 200). Se seriam efectivamente mármores de di- 
versas policromias ou rochas ornamentais diversas 
combinadas com fingidos é algo que nunca se saberá. 

As Medidas del Romano (1526) de Diego de Sa- 
gredo sáo outro texto no contexto internacional que 
traz novidades sobre a aplicacáo das rochas orna- 
mentais na Arquitectura. A obra, publicada em Tole- 
do em 1526, foi editada em Portugal em 1542 e a sua 
importáncia foi tal que foi copiada por um anónimo, 


a edigáo de 1603, que náo sendo de uma edicáo latina é 
uma das mais próximas da época em estudo. 

6.  NoCap. l, intitulado Natura di pietre, £« magnificentia 
di marmi refere que «Resta, che ragioniamo della natu- 
ra delle pietre, $2 questa € una delle principali pazzie 
del mondo, 4 tale, che mette anco silentio alle gioie, 
alle ambre, á cristalle, e 4 murrhini.» e no Cap. XXV, 
De pauimenti, £ quando la prima volta furono fatti in 
Roma, $ de 'pavimenti allo scoperto, £ de Greci, « 
quando prima furono fatte le uolte, introduz infor- 
macóes de natureza técnica, como o conceito de litósta- 
ta, atribuindo a sua origem ao mundo Grego: «I Pavi- 
menti hanno hauuto origine da'Greci com artificio 
grande cacciaroti in modo di pittura, ma quelli ch'e si 
chiamano lithostroti; gli cacciarono». 

7. Existem em bibliotecas públicas portuguesas dois 
exemplares da primeira edigáo desta obra, um na Bi- 
blioteca Central da Marinha e outro na Biblioteca Na- 
cional de Portugal. 
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com o título Compendio Pratico da Arquitectura 
Politica Em que se explicáo os sinco generos a Sa- 
ber, Toscano, Dorico, lonico, Corintio, $ Composito 
(1661-67), com alguns aditamentos (Gomes 2001, 
207-212). Naquele que é considerado o fólio mais 
emblemático desta última versáo, o fl. 34, o autor in- 
troduz a seguinte informacáo: «feitas, e formadas as 
sobreditas molduras procuraráo os Antigos de as 
Reuestir, 8 ornar de vários lauores 4 diversos orna- 
tos para mayor elegáncia e perfeigáo de seus Ediffi- 
cios, cada qual conforme sua dispozicáo $ engenho, 
porque essa liberdade tem o curiozo Artifice» (Couti- 
nho 2010, Vol. 1, p. 44). Se, uma vez mais, seriam só 
materiais pétreos ou a sua conjugacáo com ornatos 
aplicados em outros materiais, é outra das questóes 
para as quais ainda náo resposta. 

Francisco de Holanda (1517? — 1584) é, por outro 
lado, talvez o primeiro autor portugués a observar, 
numa outra perspectiva, a obra romana e a descrevé- 
-la no idioma portugués, contribuindo assim para o 
conhecimento de algumas das técnicas ligadas a arte 
da decoragáo pétrea. Fol através dos seus aponta- 
mentos intitulados Da Pintura Antiga (1548), resul- 
tantes da sua visita a Itália entre 1537 e 1541, que se 
registaram notas acerca de algumas técnicas como a 
intarsia (Holanda 1984). Concomitantemente, esse 
autor dedica, no 44.” capítulo do seu manuscrito, 
uma passagem onde inclui diferentes nogóes como: 
«pintura de mosaico, ou litóstata», «mosaico de vi- 
dro», «pedras de mosaicos», «pintura do incrustado», 
«marchetados» e «entratalhadas», a que acrescenta 
consideracóes de ordem plástica, revelando dados 
importantes para a diferenciacáo dos incrustrados pé- 
treos genuínos dos fingidos (Holanda 1984). Vários 
autores portugueses tém, aliás, apontado Holanda 
como o «pai» da introdugáo da obra de intarsia 
pétrea no contexto portugués (Carvalho 1962, Vol. Il 
et alii.). 

No ámbito da interpretacáo feita por portugueses 
de tratados e na fixagáo no papel da sua experiéncia 
e conhecimento, deve-se considerar, a par do manus- 
crito acima referido, o Tractado de Architectura Que 
leo o Mestre, e Architecto Matheus do Couto o Velho 
No anno de 1631 (1631) (BNP, Cod. 946) e Medidas 
Gerais de Portugal (1660) de Joáo Nunes Tinoco 
(act. 1652-1689) (BNP, Cod. 5166). Se o primeiro 
tratado, segundo a opiniáo de Rafael Moreira, resulta 
da interpretacáo do tratado de Leon Baptista Alberti 
(1404-1472) (Moreira 1989, 492), já o segundo, as- 
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sociado a um outro intitulado Taboadas Gerais para 
com facilidade se medir qualquer obra do officio de 
Pedreiro Assim de Cantaria, Como de Alvenaria..., 
parece resultar da experiéncia de Tinoco (Coutinho 
2010, Vol. 1, 50). 

No Tratado de Arquitectura de Mateus do Couto, 
tio (act. 1616-1676) a pedra e a sua relagáo com as 
superficies parietais desenvolvem-se nos seguintes 
capítulos: 3, 4 e 9 do Livro II (Cap. 3. Tambem sobre 
as Paredes, Cap. 4. Das condicoens que as Paredes 
teráo para serem as que convem e Cap. 9. Sobre os 
Materiaes do officio de Pedreiro) e 7 e 9 do Livro IM 
(Cap. 7. Sobre a compustura em geral dos edificios e 
Cap. 9. Sobre as pedrarias mais em particular). No 
último capítulo, o autor aproveita para introduzir 
consideragdes acerca de uma das matérias-primas na- 
cionais: «Neste nosso Portugal, por mais que me di- 
gáo, para as obras nenhuma Pedraria he melhor que a 
nossa Liós, por ser muito forte» por oposigáo aquilo 
que designa de «pedra Bastarda» e «outras Pedras 
mais finas que parecem agradaueis á vista, e seruem 
mais para brincos, e interpozicáo de outras em alguas 
partes particulares, que para o geral dos edificios» 
(BNP, Cod. 946). 

Joáo Nunes Tinoco introduz, por sua vez, expli- 
cacóes de natureza prática, fundamentais para a com- 
preensáo das medidas aplicadas á pedra, como por 
exemplo: 


Hua viagem de aluenaria tem seis barcadas; medesse es- 
tando em barcada, por vinte palmos de comprido, e quin- 
ze de largo, e sinco de alto, que faz mil e quinhentos pal- 
mos sólidos, ou Mogissos, e a viagem toda tem vinte e 
quatro carradas. Mas a viagem de pedra de aluenaria 
nunca a fazem como deue ser, com vinte e quatro, nem 
vinte e sinco carradas, porque se hade embarcar esta pe- 
dra asim e da maneira que se hade obrar com ella na pa- 
rede, sem se lhe deixar buraco por dentro; e anda em vzo 
fazer cada viagem de aluenaria seis bragas de parede; 
mas náo as faz. (BNP, Cod. 5166) 


Por outro lado, o mesmo autor náo só explica as 
unidades de medidas usadas em Portugal, como o 
procedimento de fazer medicóes, «quer sejáo as pa- 
redes de pedra, e cal, ou de pedra seca, ou de adobes, 
ou de taypa» (BNP, Cod. 5166). 

Embora muitos outros autores portugueses pudes- 
sem ser nomeados por reportarem á aplicagáo das ro- 
chas ornamentais nos edifícios, estes sáo indubitavel- 
mente os mais significativos para a historiografía 
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portuguesa (Ruáo 2006, Antunes € André 2018, 
Coelho 2018 et alii.). 

Náo obstante esta vontade em aprofundar e siste- 
matizar conhecimentos por parte de teóricos, convém 
recordar que os pedreiros e alvanéis da Época Mo- 
derna também tinham de ter outros fundamentos sóli- 
dos para poderem realizar as suas tarefas. Tal é visí- 
vel na consulta do Regimento dos Pedreiros de 1572, 
ao qual foram acrescentados vários itens ao longo do 
tempo, onde se pode ler, entre várias empreitadas, 
que deviam estar aptos para tragar e contrafazer ou 
reproduzir uma coluna dórica, com sua base e capi- 
tel, cujo conhecimento deveria decorrer do contacto 
com obras impressas ou pegas desenhadas. Contudo, 
é na avaliagáo da capacidade de «saber laurar huá 
fiada de cabega bem lagrimada e igoalada e rebocada 
e farta de cal», bem como de «saber dar seus tergos a 
cal segundo a obra que fezer e segundo for a cal mais 
forte ou menos forte» que se confirma que um pe- 
dreiro da Época Moderna náo só tinha que dominar a 
utilizacáo da cal enquanto ligante, mas também para 
executar acabamentos (Correia 1926, 105-106). 


TRABALHOS DE SIMULACAO DA PEDRA EM STUCCO NA 
ARQUITETURA MILITAR E DE JARDINS 


A aplicagáo de massas de cal e areia em Arquitetura 
procurou, desde sempre, tirar partido de trés caracte- 
rísticas principais que concorrem para a sua defi- 
nigáo enquanto matéria-prima. 

A primeira é a funcáo destas massas enquanto ma- 
terial de protecgáo dos paramentos murários, reves- 
tindo-os com camadas sacrificiais compostas por cal, 
inertes e gorduras animais que potenciavam a sua re- 
sisténcia a danos de natureza externa, designadamen- 
te a factores climatéricos e a agáo danificadora da 
água (Segurado 1934, 152-153). 

A segunda diz respeito á própria gestáo de recur- 
sos no ámbito do projecto para a realizagáo de uma 
obra. Está hoje suficientemente demonstrado que a 
utilizagáo de misturas de cal e areia enquanto mate- 
rial de substituigáo de verdadeiros blocos de pedra 
foi uma estratégia recorrente na Arquitectura nacio- 
nal, transformando materiais endógenos (calcários, 
óxidos, gesso) em outros produtos (cal, pigmentos, 
estuques) com múltiplas finalidades. Para isso foi 
fundamental saber tirar partido das propriedades dos 
materiais, nomeadamente daqueles que (como as 
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Figura 1. Fotografías da obra de Joáo Nunes Tinoco (1660). BNP, Secgáo de Reservados, Cod. 5166. Obra no dominio pú- 
blico, disponibilizada em https://bndigital.bnportugal.gov.pt/records/item/27197-taboadas-gerais-para-com-facilidade-se- 
medir-qualquer-obra-do-officio-de-pedreiro-assim-de-cantaria 


arelas ou O pó de pedra) atribuíam cor ás massas e 
ajudavam a uma aproximacáo ao tom da pedra. Este 
factor, de natureza económica, está diretamente liga- 
do a funcáo ornamental das massas enquanto mate- 
rial de simulagáo, a sua terceira grande característica 
(simulando cantaria aparelhada ou esculpida). 

Das trés características acima apontadas, apenas 
aquela que se refere a sua funcáo de proteccáo dos 
paramentos murários parece ter sido contemplada em 
tratados e manuais de construgáo dos séculos XVI e 
XvVIIL ligados á arquitetura militar. Neste contexto re- 
cordamos, como exemplo, o tratado do Engenheiro 
Mor e Cosmógrafo Luís Serráo Pimentel, o Método 
Lusitánico de desenhar as fortificacóes das pragas 
regulares e irregulares... (Pimentel 1680), onde o 
autor dá indicagdes sobre a forma de construir todo o 
tipo de estruturas defensivas, e os materiais a utilizar, 
apresentando vários desenhos. 

O elevado número de castelos, fortes ou pragas aba- 
luartadas, de norte a sul do país, onde se identificam 
massas de cal e areia com fins de protecgáo e de orna- 
mentacáo leva a concluir da existéncia de um conheci- 
mento técnico apurado sobre a sua utilizagáo, mesmo 
que esta prática náo seja retratada nos tratados da Épo- 
ca Moderna. Esta aparente lacuna documental e bi- 
bliográfica náo tem relagáo com a realidade, uma vez 
que os trabalhos de imitacáo e, sobretudo, de imitagáo 


de pedra, conheceram uma vasta fortuna artística na 
Arquitectura nacional, entre os séculos XVI ao XIX. A 
preparacáo e aplicagáo de massas de revestimento 
constitui um sub-capítulo da Arquitectura e, assim 
sendo, o dominio destas técnicas cabia aos mesteres 
que lhe estavam associados: Os pedreiros, canteiros e 
alvanéis. Tratava-se de um conhecimento prático, 
transmitido no contexto das oficinas, de mestres para 
aprendizes, sem que, aparentemente, tenha existido 
uma preocupagáo pedagógica com o seu registo. 

Deste facto resulta um grande desconhecimento 
sobre técnicas e materiais constituintes destas mas- 
sas, sobretudo para períodos cronológicos mais re- 
cuados. Apenas nos séculos XIX e XX os manuais de 
construgáo civil viriam trazer alguma luz sobre este 
tema, uma vez que, na prática, os procedimentos téc- 
nicos continuaram a ser artesanais, mas náo esclare- 
cem o que leva á grande resisténcia destas massas 
através dos séculos. 

O desconhecimento sobre a composigáo e a fungáo 
das massas de cal e areia explica a falta de cuidado 
na maioria das interveng0es nos paramentos exterio- 
res das estruturas militares. Isso é claro, por exem- 
plo, nas portas de antigas fortalezas situadas na fron- 
teira com Espanha, como as das vilas de Campo 
Maior e de Ouguela. No caso de Campo Maior, a 
aplicagáo de cimentos modernos e tintas plásticas so- 
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bre as massas originals destruiu qualquer imitagáo de 
pedra, desvirtuando o conjunto que está datado de 
1646. Quanto a fortaleza de Ouguela encontra-se su- 
jeita, desde 2013, a um longo processo de interven- 
c0es promovido pela Cámara Municipal de Campo 
Maior. Apesar de, nas portas das muralhas exteriores, 
ainda se observarem elementos ornamentais em mas- 
sa, com a sua policromia original, as opcóes levadas 
a cabo durante a primeira fase de intervengóes e que 
revestiram a área residencial desta praca com cimen- 
to e tintas plásticas, fazem prever a extensáo dos 
mesmos critérios para o resto da fortaleza (Monteiro 
2020, 142-144). 

No final do século XVII alguns registos documen- 
tais comprovam que os procedimentos recomendados 
por Luís Pimentel continuavam a ter aplicacáo no 
contexto da arquitetura militar portuguesa. Um docu- 
mento de 1793, do Arquivo Histórico Militar dá con- 
ta dos métodos para realizar diversas obras que esta- 
vam em curso no Forte de Santiago do Outáo, em 
Setúbal. O documento indica que se deveria rebocar 
toda a muralha «que se achava carcomida pelo tem- 
po; fingindo silharia (...) para náo haver ponto de 
alvo». Com efeito, mais de um século antes, Pimen- 
tel também desaconselhara o adorno das muralhas, 
uma vez que isso poderia dar ao inimigo alvos, o que 
fragilizava a sua defesa. O documento indica as 
obras realizadas nos panos de muralha voltados a 
norte, onde as amelas estavam danificadas «e as que 
estaváo carcomidas, se embosaráo, rabocaráo, guar- 
neceráo; fingindo silharia» (Costa 1999, 343). 

A primeira referéncia de que temos registo a mas- 
sas moldáveis surge num tratado de Arte, concreta- 
mente no já referido Da Pintura Antiga (1548), de 
Francisco de Holanda. O pintor e tratadista foi o pri- 
meiro a apresentar uma definigáo para o material 
«estuque»: «Junto ao grotesco é o fazer de estuque, a 
qual é pintura de baixo relevo feita do pó do 
mármore e calcina muito apurada e terra puteolana.» 
(Holanda [1540] 2019, vol. 12: 167). Desta forma, 
um pouco simplista, o pintor e tratadista integrou o 
estuque na grande categoria da Pintura, o que, náo 
sendo correto, demonstra como estava atento para a 
familiaridade entre técnicas que utilizando os mes- 
mos materiais (cal, areia, água, pigmentos, etc.), fre- 
quentemente eram aplicadas enquanto simulagáo de 
outras realidades. 

Outro exemplo de uma alusáo a massas em trata- 
dos de Arte pode ser encontrado no 4rte da Pintura, 


215 


Symmetria e Perspectiva, de autoria de Filipe Nunes, 
e publicado, pela primeira vez, em 1615. Nunes vai 
mais longe que Holanda, ao distanciar-se da teoriza- 
cáo de conceitos para, em vez disso, apresentar uma 
receita para um «betume de imbutir» (Nunes [1615] 
1767: 112). A receita descreve a utilizacáo de lacre, 
com resina ou pez, fervidos, aos quais se adicionava 
depois um pigmento para dar cor á mistura antes de a 
despejar, ainda quente, nos espacos a preencher, 
como se se tratasse de uma pedra embutida. Após a 
sua secagem, o «betume» deveria ser trabalhado e 
desbastado para melhor se aproximar do material si- 
mulado. 

Esta é uma nota importante para o tema dos em- 
brechados, mas que passa quase desapercebida no 
contexto, mais abrangente, dos tratados de Arte. É 
provável que, na realidade, se tratasse de uma técnica 
comum que permitia reduzir os gastos com materiais, 
designadamente com a utilizagáo de verdadeiras pe- 
dras de mármore ou de lioz. 

Contra esta prática devemos recordar a advertén- 
cia incluída no contrato da obra do retábulo de em- 
brechados, concebido para a capela-mor da Igreja de 
Nossa Senhora da Conceigáo, em Vila Vigosa. O pro- 
jeto do retábulo fora tragado em Lisboa, seguindo o 
estilo de inspiragáo florentina, praticado pelo arquite- 
to régio Joác Antunes (1642-1712). O retábulo aca- 
baria por náo ser construído, mas o contrato de obra 
impunha a estrita utilizagáo de pedra, prevendo pena- 
lizagdes para os artistas, no caso de tentarem, em al- 
gum momento, substituir a pedra por betume: «todas 
as veses que em qualquer pedra se pegar suprimento 
com botume lhe náo será aseita e também de nenhua 
sorte se lhe náo aseitara se se lhe vir botume que su- 
pra algua falta da Pedra».* 

De uma perspetiva exclusivamente ornamental, 
um dos domínios onde a utilizagáo de massas moldá- 
veis mais se notabilizou entre o século XVI ao XVIII 
foi a decoragáo de casas de fresco, ou de jardins de 
recreio, onde conviveram com pinturas murais, com- 
posigdes de embrechados e pegas de engenharia hi- 
dráulica em mármore (pias, bacias, fontes, etc.), re- 
sultando em conjuntos de invulgar qualidade estética 
e técnica. Náo cabe no ámbito deste texto desenvol- 
ver a presenga das massas ornamentais em jardins de 
palácios e casas senhoriais, mas antes apresentar dois 


8. A.D.E., Contratos Notariais de Vila Vigosa, Liv. 182, 2 
de Fevereiro de 1716, fls. 99v.-101. 
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Figura 2. Porta de entrada nas muralhas da fortaleza de Ouguela (A) e Portas da Vila, em Campo Maior (1646) (B). Ima- 
gens dos autores. 


casos paradigmáticos, em épocas distintas, que de- 
monstram a permanéncia do gosto pelos estuques e, 
também, a existéncia de artífices altamente qualifica- 
dos para a sua concretizagáo. 

Para o século XvI haverá que destacar a casa de 
fresco do solar da família Sanches de Baena, em Vila 
Vicosa, inspirado no modelo da Antiguidade Clássi- 
ca, com recurso a fontes iconográficas que remetem 
para a mitologia greco-romana, reflexo da cultura 
humanista em torno do vizinho Pago dos Duques de 
Braganga (Gil, Serráo, ef al. 2011, 251-264). Já na 
segunda metade do século XVIII merece destaque a 
Quinta de S. Joáo, em Elvas, onde a qualidade artísti- 
ca e técnica das massas ornamentais, junto a fontes e 
tanques, foi elevada a um nível ímpar, sobretudo por- 
que, ao contrário do caso de Vila Vigosa, aqui as 
massas estáo ao ar livre. 

Os fingimentos de pedra através das massas co- 
nheceram grande fortuna artística no nosso país, tam- 
bém, na sua aplicacáo aos retábulos, circunstáncia 
que é ainda muito presente na cultura estética do sul 


(Alentejo e Algarve). Trata-se de um tema para o 
qual náo sáo conhecidas fontes documentais ou trata- 
dos portugueses, pelo que a obra de referéncia conti- 
nua a ser o Arte de Hacer el Estuco Jaspeado o de Imi- 
tar los Jaspes a Poca Costa (1785), de Frei Ramón 
Pasqual Diez, cónego na catedral de Ciudad Rodrigo 
(Salamanca) (Pasqual Diez 1785). 

No caso portugués apenas em finais do século XIX 
encontramos a obra Pintura Simples, de Francisco 
Liberato Telles (1898), focando os trabalhos de fingi- 
mento na pintura decorativa aplicada á arquitetura ci- 
vil, especificando algumas técnicas de imitagáo do 
mármore (Liberato Telles 1898, 175-176). Muito em- 
bora se trate de uma obra já tardia a sua releváncia é 
considerável uma vez que, em finais do século XIX, 
predominava uma metodologia de trabalho artesanal, 
náo divergindo muito das técnicas descritas por Pas- 
qual Diez, um século antes. 

Para demonstrá-lo citamos o contrato para a cons- 
trucáo do retábulo da igreja do convento de Nossa 
Senhora da Estrela, em Marváo, de 1802. O contrato 
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deste retábulo refere que deveria apresentar: «fingi- 
dos de cinco qualidades de pedras das melhores e 
muito firmes, que he pedra mármore, pedra asul, pe- 
dra amarella fingindo pedra Salerno, e pedra Verme- 
Ilha». O documento indica que a técnica utilizada se- 
ria a escalola, uma vez que os pigmentos seriam 
misturados na massa de estuque, sendo depois apli- 
cada uma camada de revestimento final com nova 
policromia. Muito embora este retábulo ainda exista 
no local indicado, foi, entretanto, sujeito a um repinte 
que alterou por completo a sua imagem, o que difi- 
culta a validagáo do documento que descreve o seu 
processo de construcáo. 


De REGRESSO Á TEORIA: OS SÉCULOS XVII E XIX 


Voltando a introduzir o tema da teoria e da forma de 
trabalhar os materiais pétreos, importa acrescentar 
que durante os séculos XVIII e XIX continuaram a ser 
editadas obras que inspiraram o trabalho das rochas 
ornamentais. Essas fontes nem sempre eram acessí- 
vels aos mestres canteiros, alvanéis e outros profis- 
sionais. 

No caso portugués, a criacáo de núcleos de ensino, 
iniciativa que surgiu no final do século XVI com a 
Aula do Pago da Ribeira, langou a oportunidade de 
ensinar e dignificar os diferentes mesteres ligados á 
prática da Arquitetura. Esta prática teve uma continui- 
dade no século seguinte, na vigéncia da dinastia bra- 
gantina, a última reinante em Portugal. O surgimento 
da Academia de Portugal em Roma, por D. Joáo V, 
entre 1718 e 1720, vai dar lugar ao envio de artistas 
portugueses para estudar em Itália, como política de 
incentivo das artes e dos artistas (Calado 1989). 

Ainda neste ámbito terá sido importante a criagáo 
da Academia Real da História Portuguesa, em 1720, 
no sentido em que seguiu uma dupla perspectiva de 
divulgacáo de obras teóricas de produgáo nacional e, 
em simultáneo, de ensino realizado com a partici- 
pacáo de artistas estrangeiros que vieram para Portu- 
gal trabalhar e ensinar (Mauricio s/d). 

É nesta dupla vertente — trabalho e ensino - que 
vamos encontrar um novo desenvolvimento na pro- 
ducáo gráfica e literária da Época Moderna, através 
de manuais práticos nos quais se reconhece a preocu- 
pacáo dos seus autores pela partilha e, também, pelo 
incremento do conhecimento tendo como objectivo a 
perfeigáo das artes. Destes manuais e tratados, que 
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continuaram a ser produzidos até ao início do século 
XxX, deixamos, em seguida, alguns exemplos. 

A obra Artefactos Symmetricos, E Geometricos, 
um volume dividido em quatro livros com-desenhos 
reproduzidos pelo Padre Inácio da Piedade Vascon- 
celos, é dado á estampa em Lisboa, em 1733, sendo 
oferecido a D. Mariana de Áustria, esposa de D. Joáo 
V (Vasconcelos 1733). 

O primeiro livro trata da simetria dos corpos hu- 
manos, homens e mulheres e criangas, procurando 
transmitir o conhecimento sobre proporcionalidade, 
anatomia e representagáo do corpo humano em es- 
culturas e como o corpo, enquanto modelo, serve de 
inspiragáo para artistas das áreas da Pintura e Escul- 
tura. 

O segundo livro, destinado a escultores e pintores, 
descreve como se fazem as figuras das «Fábulas e as 
suas insignias», isto é, uma parte da obra dedicada ao 
conhecimento da iconografia dos principais 
intervenientes em episódios bíblicos, dando-se ainda 
indicacóes sobre as Quatro Partes do Mundo. 

O terceiro livro, trata, por sua vez, das principais 
regras e figuras da Geometria, destinando-se a mes- 
tres de obras ou a principiantes e aprendizes. De- 
monstra casos práticos e dá informagdes sobre a apli- 
cacáo das ordens Toscana, Dórica, Jónica, Coríntia e 
Composta (ou Compósita). 

Finalmente o quarto livro destinado a Hidráulica 
indica Os procedimentos a ter para melhor se trans- 
portar água, com a representacáo de novos engenhos 
e artefactos. 

O escultor Joaquim Machado de Castro (1731- 
1822), Lente da aula e laboratório de escultura e aca- 
démico correspondente da Real Academia das Cién- 
cias de Lisboa, é outro dos casos que importa 
mencionar. 

Na sua obra Diciondrio arrazoado ou filosófico de 
alguns termos técnicos pertencentes a bela Arte da 
Escultura, adverte os leitores: «para tratar de tal ob- 
jeto, deve-se contemplar esta Arte (quasi nova em 
Portugal) em trés estados: primeiro = Exercícios de 
Desenhar; Segundo = Ditos de Modelar; Terceiro = 
Ditos de Esculpir, em Madeira, Marfim, Mármore, 
ou seja, Pedra e Metais» (Castro, 1937, 13). 

Josef Fuller, austríaco (1861-1927), escultor e pro- 
fessor da Escola Industrial em Xabregas, também 
edita um manual de ensino com o título, Elementos 
de Modelagáo de Ornato e Figura da colegáo Biblio- 
teca de Instrucgáo Profissional, dirigida por Tomás 
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Figura 3. Frontispícios das obras de Padre Inácio da Piedade Vasconcelos (1733) (A), de Machado de Castro (1937) (B) e 


de D. António Monteiro (1887) (C). Imagens dos autores. 


Bordalo Pinheiro (1861-1920). Nele descreve alguns 
aspetos que os futuros mestres artistas devem ter em 
conta: 


Numerosas sáo as aplicagdes da escultura, pois que sen- 
do esta a arte de copiar o relevo dos objetos em pedra, 
metal, madeira, barro, gesso ou qualquer outra substán- 
cia que lhe conserve inalteravelmente as formas, o seu 
conhecimento é essencial e indispensável ao estatuário, 
ao escultor, ao canteiro, ao entalhador, ao cinzelador, ao 
ourives, ao ceramista, ao estucador, etc. 

A modelacáo e a escultura estáo de tal maneira liga- 
das, que esta última náo pode existir em toda a sua per- 
feigáo sem aquela, por isso julgamos indispensável que 
além da modelacáo, completemos este livro com umas 
nocóes gerais sobre a forma e execugáo da escultura em 
pedra e madeira. 

Quem tiver verdadeiro gosto e aptidáo para a arte 
plástica e quiser aprendé-la, nunca o poderá fazer nos li- 
vros, pois só com uma aturada prática, profundo estudo, 
e perseveranca o poderá conseguir. 

Ainda assim, é necessário trabalhar assiduamente du- 
rante anos para chegar a um fim satisfatório, como fize- 
ram os grandes cultores desta arte, que nos deixaram as 
belas obras, que tanto admiramos (Fuller 1950, VI-VID. 


Por fim, destacamos um opúsculo intitulado Ele- 
mentos de Archeologia e Iconographia Christá 
(1887), da autoria do bispo de Beja D. António Xa- 


vier de Sousa Monteiro (1826-1906). Para além das 
funcóes eclesiásticas para que foi eleito, em 1883, D. 
António foi ainda Comendador da Ordem Militar de 
Nossa Senhora da Conceicáo de Vila Vigosa, Par do 
Reino, pintor e autor de vários opúsculos, como o 
Código das confrarias, o Manual de Direito Admi- 
nistrativo paroquial e o Manual de Civilidade, entre 
outros, sendo estes destinados ao ensino dos semina- 
ristas de Beja. 

Foi enquanto responsável pelo ensino destes semi- 
naristas que identificou a falta de manuais práticos 
que transmitissem o conhecimento mínimo sobre a 
Arquitectura, a Iconografía e elementos de uso da 
Igreja, aclarando, desde logo, o seu propósito: 


Fazemos saber que, tendo nós reconhecido a grande im- 
portáncia que para o clero resulta do conhecimento da ar- 
queologia e iconografía cristá, cujo estudo nos países 
mais cultos já faz parte integrante do ensino dos Seminá- 
rios, julgamos ser dever Nosso náo deixar o Clero bejen- 
se sem alguma instrugáo neste ramo da arte cristá, que 
fixa as incertezas da história, desenvolve o gosto na re- 
paracáo e ornamentacáo dos templos, confirma os dog- 
mas da fé, esclarece a disciplina e a liturgia, e finalmente 
amplia o circulo da ciéncia sagrada pela comparacáo da 
tradigáo escrita com a tradigáo monumental. 

Levado[s] destas considerac0es, resolvemos compor 
estes Elementos de Archeologia e Iconographia Christa, 
extraídos das importantes obras de Bourassé, Oudin, Pie- 
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rret, Poussin e Crosnier; e ordenamos que sejam adota- 
dos na aula de desenho do Nosso Seminário, para servi- 
rem de texto na instrugáo dos alunos de arqueologia 
(Monteiro 1887, s.n.p.). 


NOTAS FINAIS 


Em Portugal, a arte de trabalhar a pedra ou de a fin- 
gir, pelo potencial plástico e características que am- 
bos materiais apresentam, conduziu a que, desde 
muito cedo, tanto teóricos como pedreiros, alvanéis e 
artistas se preocupassem com a definigáo dos méto- 
dos e práticas para a regulamentacáo da sua activida- 
de. Este principio foi mais evidente, do ponto de vis- 
ta de coeréncia teórica, em autores como Francisco 
de Holanda ou Filipe Nunes. 

Os suportes teóricos que foram concebidos em 
Portugal como manuais, para uso de arquitectos e de 
mestres construtores, visaram uma utilizagáo, acima 
de tudo, prática, com medidas e receitas para uma 
correcta aplicacáo desses materiais na Arquitectura e 
nas artes decorativas que lhe eram concomitantes. 
Joáo Nunes Tinoco e Luís Serráo Pimentel sáo dois 
exemplos de teóricos que, indo para além da simples 
interpretacáo da tratadística clássica, muito se de- 
brugaram sobre a operacionalidade do transporte e a 
questáo do fingimento em Arquitectura, mais acessí- 
vel do ponto de vista económico. 

Náo obstante o diálogo empírico que sabemos ter 
existido entre estas artes, que se provou ter sido fértil 
nos séculos XVII e XVIII e que perdurou por todo o 
século XIX e inícios do XX, particularmente no Alen- 
tejo, foi ainda por via dos legados de mestres que se 
dedicaram ao ensino, como Tomás Bordalo Pinheiro 
ou D. António Xavier de Sousa Monteiro, que se 
continuou a fixar conhecimento sobre solugdes deco- 
rativas que recorreram ás rochas ornamentais ou á 
sua simulacáo. Este é um tema que continuará a exi- 
gir um Estado da Questáo actualizado sobre a histo- 
riografia do uso da pedra e das massas de fingimento 
em Portugal. 


REFERÉNCIAS DE ARQUIVO 


Arquivo Distrital de Évora (ADE) 
A.D.E., Contratos Notariais de Vila Vigosa, Liv. 182, 2 de 
Fevereiro de 1716, fls. 99v.-101. 


219 


Arquivo Nacional da Torre do Tombo (ANTT) 

Manuscritos das Livraria, N.* 528: Compendio Pratico da 
Arquitectura Politica Em que se explicáo os sinco gene- 
ros a Saber, Toscano, Dorico, lonico, Corintio, € Com- 
posito 


Biblioteca Nacional de Portugal (BNP) 


Secgáo de Reservados, Cod. 946: Tractado de Architectura 
Que leo o Mestre, e Architecto Matheus do Couto o Vel- 
ho No anno de 1631 

Secgáo de Reservados, Cod. 5166: Medidas Gerais de Por- 
tugal 


REFERÉNCIAS BIBLIOGRÁFICAS 


Antunes, Tiago £ André, Paula. 2018. A composigáo 
arquitectónica no Tractado de Architectura Que Leo o 
Mestre, e Archit.o matheus do Couto o velho No Anno de 
1631. En André, Paula, Rodrigues, Paulo Simóes, Alves, 
Margarida Brito (ed.). Laboratório colaborativo: diná- 
micas urbanas, património, artes. III - Seminário de 
investigacáo, ensino e difusáo. 46-56. Lisboa: 
DINÁMIA'CET-JUL. 

Calado, Margarida. 1989. Academia de Portugal em Roma. 
In Pereira, José Fernandes (Dir.de). Dicionário da Arte 
Barroca. Lisboa: Editorial Presenga, 18. 

Carvalho, Ayres de. 1962. D. Joáo V e a Arte do seu Tempo, 
Vol. II. Lisboa: Edigáo do Autor. 

Castro, Joaquim Machado de. 1937. Dicionário de escultu- 
ra: inéditos de história da arte, Joaquim Machado de 
Castro. Lisboa: Livraria Coelho: 

Coelho, Teresa de Campos. 2018. Os Nunes Tinoco, Uma 
dinastia de arquitectos régios dos séc. XVII e XVIII. Lis- 
boa: Documenta. 

Colonna, Francisco. 1499. Hypnerotomachia Poliphili. Ve- 
neza: Aldo Manuzio. 

Colonna, Francisco. 2005. Hypnerotomachia Poliphili, 
(trad. Joscelyn GODWIN). Londres: Thames $ Hudson. 

Correia, Vergilio. 1926. Livro dos Regimentos dos Officiaes 
Mecanicos da nobre e sempre leal cidade de Lixboa 
(1572). Coimbra: Imprensa da Universidade. 

Costa, José Aguiar. 1999. Estudos Cromáticos nas Interven- 
coes de Conservacáo em Centros Históricos. Bases para 
a sua aplicacáo a realidade portuguesa, Tese de Douto- 
ramento apresentada á Universidade de Évora. 

Coutinho, Maria Joáo Fontes Pereira. 2010. 4 Producáo 
Portuguesa de Obras de Embutidos de Pedraria Policro- 
ma (1670-1720), Tese de Doutoramento em História (Es- 
pecialidade em Arte, Património e Restauro), apresenta- 
da á Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa. 


220 


D'Holanda, Francisco. 1984. Da Pintura Antiga. Lisboa: 
Livros Horizonte. 

Fuller, Josef. 1950. Elementos de modelacáo de ornato e fi- 
gura. Bibliotheca de instrucgáo profissional. Lisboa: Li- 
vrarias Aillaud e Bertrand. 

Gil, Milene; Serráo, Vitor et al. (2011). A casa de Fresco 
dos Sanches de Baena. Elementos de estudo para o seu 
conhecimento. Callipole 19: 251-264. 

Gomes, Paulo Varela. 2001. Arquitectura, Religido e Políti- 
ca em Portugal no Século XVI. A Planta Centralizada. 
Porto: Faculdade de Arquitectura da Universidade do 
Porto. 

Maurício, D. Academia Real da História Portuguesa. En 
Verbo Enciclopédia Luso-Brasileira de Cultura, volume 
1%. 200-202. Lisboa: Editorial Verbo. 

Monteiro, António Xavier de Sousa. 1887. Elementos de 
Acheologia e Iconographia Christá (36 estampas). 
Coimbra: Imprensa da Universidade. 

Monteiro, Patrícia. 2020. Arte em tempo de guerra (1640- 
1668): campanhas arquitetónicas e decorativas em locali- 
dades fronteirigas no Alentejo. En Alentejo Restaurado. 
Conferéncias Internacionais de Elvas. 109-148. Elvas: 
ATAR. 

Moreira, Rafael. 1989. Tratados de Arquitectura. En Perei- 
ra, José Fernandes (dir.de). Dicionário da Arte Barroca. 
492. Lisboa: Editorial Presenga. 

Nunes, Filipe. [1615] 1767. Arte da Pintura, Symmetria e 
Perspectiva. Lisboa: Officina de Joáo Baptista Alvares. 
Pasqual Diez, Rámon. 1785. Arte de hacer el estuco jaspea- 
do, 6 de imitar los jaspes á poca costa y con la mayor 

propiedad. Madrid: Imprenta Real. 

Pimentel, Luís Serráo. 1680. Methodo Lusitanico de des- 
enhar as fortificacoens das pracas regulares, « irregu- 


Patricia Monteiro, Maria Joáo Pereira, Carlos Filipe 


lares, fortes de campanha, e outras obras pertencentes 
a architectura militar. Lisboa: António Craesbeeck de 
Mello. 

Pires, Cándida Teresa Pais Ruivo. 2001. «Artefactos Sym- 
metriacos e Geometricos...» um Tratado de Artes Visuais 
do Século XVIII. Lisboa: Dissertagáo de Mestrado em 
Teorias da Arte. Universidade de Lisboa, Faculdade de 
Belas-Artes. 

Plínio-o-Velho. 1476. Historia Naturalis. Parma: Stefano 
Corallo. 

Plinio Secondo. 1603. Historia Naturale, (Trad. por Ludo- 
vico Domenichi). Veneza: Pietro Ricciardi. 

Poliáo, Marco Vitrúvio. 2006. Tratado de Arquitectura, 
(Trad. do latim por M. Justino Maciel). Lisboa: Instituto 
Superior Técnico. 

Ruáo, Carlos. 2006. O Eupalinos Moderno. Teoria e 
Prática da Arquitectura Religiosa em Portugal (1550- 
1640). Tese de Doutoramento em Letras, área de 
História, especialidade em História da Arte, apresentada 
á Faculdade de Letras da Universidade de Coimbra. 

Sagredo, Diego de. 1526. Medidas del Romano. Toledo: Na 
casa de Ramón de Petras. 

Sagredo, Diego de. 1542. Medidas del Romano. Lisboa: Of- 
ficina de Luis Rodrigues. 

Segurado, Joáo. 1934. Acabamentos das Construgóes. Estu- 
ques, Pinturas, etc. Lisboa: Livraria Bertrand. 

Telles, Francisco Liberato. 1898. Pintura Simples. A deco- 
racáo na construcáo civil, Vol. 1. Lisboa: Typografia do 
Commercio. 

Vasconcelos, Inácio da Piedade e José António da Silva. 
1733. Artefactos simetriacos, e geométricos, advertidos, 
e descobertos pela industriosa perfeicáo das artes. Lis- 
boa: Joseph Antonio da Sylva. 


«Da bondade da pedraria, tratamento e lavramento della»: 
revestimentos pétreos nas igrejas portuguesas 
da Companhia de Jesus (Séculos XVH-X VI 


NOTAS PRÉVIAS 


As igrejas da Província de Portugal da Companhia de 
Jesus recorreram largamente á utilizagáo de revesti- 
mentos pétreos nos seus exteriores e interiores, du- 
rante as várias campanhas de obras empreendidas en- 
tre os séculos XVII e XVII! até a sua expulsáo dos 
domínios portugueses, a partir de 1759, como ex- 
pressáo do conhecimento que tinham do que de mel- 
hor se realizava a partir desses recursos endógenos. 
Esse entendimento, construido a partir do que sabia 
ter sido edificado ou do que se estava a produzir nou- 
tros pontos do globo, mormente em Itália, deu ori- 
gem, como se teve oportunidade de provar em vários 
estudos, á consolidacáo do gosto por esses recursos 
decorativos”. A utilizagáo destes materiais deu ainda 
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2. A existéncia de muitos estudos, parcelares, produzidos 
sobre os edificios jesuítas da Assisténcia Portuguesa im- 
possibilitou a elaboragáo de um estado da arte desenvol- 
vido. Por esse motivo, optou-se por partir de uma selec- 
cáo de publicacóes que fornecem dados essenciais para o 
entendimento do recurso aos revestimentos em placas e 
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lugar á constituigáo de equipas pluridisciplinares 
dentro desse instituto religioso, que se envolveram 
na selecgáo de pecas, na sua aquisigáo e no seu lavor, 
gerando, ainda, a partir das mesmas equipas, a circu- 
lagáo de materiais pétreos dentro da mesma Provín- 
cia ou para outras da mesma Assisténcia.* 

Partindo do conhecimento prévio que se tem de al- 
guns exemplos, a que se juntaram outros objectos, 
este estudo procura fazer uma nova leitura da docu- 
mentagáo e avangar na reflexáo acerca da utilizagáo 
dos mármores e de outras rochas ornamentais portu- 
guesas, a par dos mármores italianos, na arquitectura 
da Província Portuguesa da Companhia de Jesus.* 


aos embutidos de pedra nos exteriores e interiores das 
igrejas portuguesas da Companhia de Jesus, que iráo 
sendo exploradas ao longo do texto. 

3. Dada a grande extensáo da Companhia de Jesus, criou- 
se uma divisáo administrativa territorial, primeiro por 
Assisténcias e dentro de cada Assisténcia por Provín- 
cias. No caso da Assisténcia Portuguesa ou Lusitana 
existiram ainda Vice-províncias. 

4. A autora do texto já dedicou algumas linhas quer aos 
interiores, quer aos exteriores de igrejas jesuítas, no 
ámbito do seu doutoramento sobre obras de embutidos 
de pedraria policroma (entre 1670 e 1720) (Coutinho 
2010a) e de estudos produzidos no contexto do seu 
pós-doutoramento sobre estruturas de pedraria em fa- 
chadas de igrejas (entre domínio filipino e o terramoto 
de 1755) (Coutinho 2016a e 2016b). Esses textos sáo 
também um ponto de partida para as reflex0es aqui 
apresentadas. 
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O texto procura também explorar a ideia da existén- 
cia de redes de circulacáo de materiais pétreos e de 
objectos de natureza decorativa escultórica no mes- 
mo contexto. Esse aspecto permite reforgar a ideia da 
existéncia de um fluxo de matérias e objectos, que, 
náo sendo essencial na missionagáo, possibilitou que 
se imprimisse um carácter particular nas igrejas des- 
se instituto religioso, dotando-as, por um lado, com 
materials nobres, mas, por outro, com matérias-pri- 
mas diferenciadoras daquelas locais. 


ÁLGUMAS NOTAS SOBRE A PRESENCA DE ROCHAS 
ORNAMENTAIS NOS EXTERIORES DAS IGREJAS JESUÍTAS 
PORTUGUESAS 


Um dos primeiros locais onde se evidenciou a utili- 
zagáo de recursos pétreos foi, indubitavelmente, nos 
exteriores de várias igrejas, ora em articulagáo com 
estruturas revestidas por argamassas, ora ornando 
quase a totalidade do algado principal. Apesar das in- 
tervencdes que muitos deles tiveram em épocas ulte- 
riores, O que remanesce nesse campo permite notar o 
quanto era significativo para a Companhia de Jesus 
apresentar materiais de qualidade na área de maior 
visibilidade do edificado. Casos como os colégios de 
Braganca, Gouveia, Santarém, Elvas e Beja, entre 
outros, embora com linguagens diversas, revelaram 
programas onde contrastaram cunhais, portais, mol- 
duras de janelas e decoracóes apensas com heráldica 
ou inscrigóes epigráficas com a alvenaria rebocada e 
pintada. Nestas situacóes verificou-se, sobretudo, 
como nos devolvem as existéncias e as informagóes 
de arquivo, a utilizagáo de pedras locais, sejam elas 
os granitos do Norte de Portugal e do Alentejo, os 
mármores da regiáo de Elvas e de Estremoz ou os 
calcários das periferias de Coimbra e Lisboa. 

Na análise que tem sido feita ás fachadas das igre- 
jas dos colégios de Braga, do Porto, de Coimbra e de 
Beja e da Casa Professa de Vila Vigosa, confirma-se, 
por sua vez, a utilizacáo de lajes adossadas ás estru- 
turas murárias, decoradas com pormenores escultóri- 
cos nos portais e cantarias, que, grosso modo, tam- 
bém se socorreram das matérias-primas locais 
(Quadro 1). Note-se, acerca da fachada da desapare- 
cida igreja de Santo Antáo-o-Novo, que é por via da 
discussáo gerada em 1672 sobre a frontaria da igreja 
que se compreende a importáncia dada aos vários 
elementos que compunham esse facies do edifício 
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(ANTT, Jesuítas, Cx. 16, Mc. 20, n. 20, e Mc. 67, 
n.? 37; publ. por Martins 1994, Vol. I, (...), 804). É 
também por meio de um documento visual de Albre- 
cht Haupt (1852-1932) que se sabe que esta era deco- 
rada com placas de pedra (Coutinho 2016a). Com 
essa solugáo evidenciavam-se volumes e formas, mas 
também a componente escultórica, como os santos e 
fundadores da Companhia de Jesus, muitas vezes 
realizados nos mesmos recursos geológicos em vulto 
perfeito e integrados em nichos. 

Particularizando algumas situacOes, importa men- 
cionar que nas igrejas Braga e do Porto recorreu-se 
ao granito, como ainda hoje se observa in situ. Em- 
bora náo tenha sido localizada a nota de encomenda 
da pedra para a fachada de Braga, sabe-se que no la- 
jeamento do pavimento do templo foi aplicada pedra 
de Montariol, dos arredores dessa cidade, onde essa 
comunidade possuía uma quinta de recreio. Em 1588 
desejava-se, aliás, que essa pedra «ou outra táo boa 
como ella que seja de gráo» fosse escodada e tivesse 
boas juntas (Martins 1994 Vol. L, 530). Da fachada 
do Porto, acerca da qual se conhece a construgáo fa- 
seada entre 1690 e 1709 e a influéncia flamenga do 
programa decorativo, pouco se sabe também sobre a 
proveniéncia e tratamento das rochas ornamentais 
(Martins 1986 e 2014). 

A descrigáo da fachada do colégio de Coimbra 
realizada pelo padre António Leite náo fornece dados 
acerca da proveniéncia das pedras. Todavia, a mesma 
relagáo informa que o alicerce levou trés palmos de 
grossura e que na face do templo foram introduzidos 
quatro nichos de pedra, com os principais santos da 
Companhia de Jesus, a saber: Inácio de Loyola, 
Francisco Xavier, Francisco de Borja e Luís Gonzaga 
(BNP, C.O. - Cx. 01, M. 6, n.” 1). Já uma carta do rei 
D. Sebastiáo documenta que os padres da Compa- 
nhia dessa cidade possuíam uma pedreira em Ancá, 
de onde extraía pedra para as suas construgóes, a 
propósito de um pleito com os cabouqueiros dessa 
zona, que também retiravam calcário á sua revelia 
(Teixeira 1893, 375-377). Apesar de náo ser claro 
que foram essas jazidas que forneceram a pedra para 
o revestimento deste colégio, convém equacionar 
essa possibilidade. 

A prova que a presenga de pedreiras nas imedia- 
c0es das construgdes dos novos colégios jesuítas náo 
é inédita e também se confirma numa informagáo so- 
bre o novo colégio de Santo Antáo de Lisboa, a pro- 
pósito dos fundamentos para a mudancga do velho 
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Figura 1. Fotografías de alguns exemplos de fachadas de igrejas de casas da Companhia de Jesus: Colégio de Coimbra 
(A), Colégio de Santarém (B) e Casa Professa de Vila Vigosa (C). Imagens da autora. 


para o novo espago. Uma carta ánua de 1574 refere 
«Hade costar la obra mucho menos en este sitio assi 
por la serventia mejor, como por ser quasi todo aquel 
campo de pedreras adonde se puede sacar piedra para 
el edificio.» (ARSI, Lus 53, fl. 2 v.* publ. por Mar- 
tins 1994, Vol. I, 334). Este dado é ainda reiterado 
por um cronista jesuíta que afirma que «ajudou muy- 
to ter-se achado na cerca do Collegio huma pedreyra 
de alvenaria» ([Franco] 1948, Tomo 1, 409). A junta 
de padres, de oficiais e do arquitecto Diogo Marques 
Lucas (f 1640), também prova, ao indicarem que 
«emgquanto a pedreira do collegio a desse de caramu- 
jo rija, náo era necessário buscar-se outra», que efec- 
tivamente se equacionava a utilizagáo desse aflora- 
mento rochoso (ANTT, Jesuítas, Cx. 16, Me. 67, 
n.* 35; publ. por Martins 1994, Vol. L, 377-378). 

Dados recentes acerca da existéncia de pedreiras 
nas imediagóes de quintas de recreio da Companhia 
de Jesus também apontam para um possível interesse 
na posse de jazidas. Confirma esta assercáo a fortuna 
de se saber que existiram alguns afloramentos rocho- 
sos na quinta de Xabregas, pertencente ao já mencio- 
nado colégio de Santo Antáo-o-Novo de Lisboa, pese 
embora o facto de também náo se ter provado ainda 
que algumas pedras para ornamentacáo desse com- 
plexo cultual tenham saído desta exploracáo (Pinho 
$ Coutinho 2021, 115-135). 

Nos casos das igrejas das duas casas professas por- 
tuguesa (hoje com lajedo nos algados principais) há 
que assinalar que lhes foram impostas alteragdes sig- 


nificativas. Essas evidéncias sáo perceptíveis num 
olhar demorado á estereotomia e a coloragáo das lajes 
dos frontispícios, mas sáo, sobretudo, fundadas no co- 
nhecimento de campanhas de obras levadas a cabo en- 
tre os finais do século XIX e o início do séc. XX. 

No início do século XVIII, a única parte da fachada 
da igreja de Sáo Roque que parecia merecer mengáo 
era o remate, pelo que náo possuía o aspecto que 
hoje apresenta. Esse facies do edificio era descrito da 
seguinte forma: 


pella parte de cima se termina com hum triangulo de pe- 
dra, que toma toda a sua largura, e ao remate do ditto 
triangulo se segue por bayxo hum nicho, ao qual acom- 
panham de cada parte duas columnas de pedra, ficando 
dentro do nicho a imagem do Salvador do mundo, com 
hum globo na mam e sobre ele huma cruz. ([Franco] 
1948, Tomo I, 228). 


No início do século XX, com uma grande remode- 
lagáo levada a cabo pelo arquitecto Adáes Bermu- 
des (1864-1948), sabe-se que a fachada da igreja foi 
refeita e regularizada, sendo-lhe aplicadas lajes de 
lioz e renovados outros elementos de cantaria (Noé 
2006, 50). 

Em Vila Vicosa, sabe-se que a fachada foi feita 
faseadamente, tal como sucedeu com a da igreja do 
colégio de Sáo Lourenco, no Porto. Náo se apura- 
ram ainda as primeiras fases dessa empreitada, mas 
sabese, segundo uma escritura, datada de 27 de 
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DESIGNACÁO DO CONJUNTO DATA DA RECURSO A ROCHAS ORNAMENTAIS 
FUNDACÁO LAJES UTILIZADAS NAS LAJES 
COLÉGIO DE SANTO ANTÁO-O-VELHO, LISBOA 1542 Sem informagáo Náo se aplica 
COLÉGIO DE JESUS, COIMBRA 1542 Sim Calcário 
COLÉGIO DO ESPÍRITO SANTO, ÉVORA 1551 Náo Náo se aplica 
CASA PROFESSA DE SÁO ROQUE, LISBOA 1553 Náo Náo se aplica porque o revestimento da fachada 
(só na actualidade) da igreja é posterior á ocupagáo da Companhia 
de Jesus 
COLÉGIO DE SANTO ANTÁO-0-NOVO, LISBOA 1553 Sim Calcário (loz) 
COLÉGIO DE SÁO PAULO, BRAGA 1560 Sim Granito 
ssivelmente de Montariol 
COLÉGIO DO SANTO NOME DE JESUS, 1561 Náo Náo se aplica 
BRAGANCA 
COLÉGIO DE SÁO JOÁO EVANGELISTA, 1570 Náo Náo se aplica 
FUNCHAL 
COLÉGIO DE SANTO INÁCIO, ANGRA DO 1570 Náo Náo se aplica 
HEROÍSMO 
COLÉGIO DE NOSSA SENHORA DA 1577 Náo Náo se aplica 


PURIFICACÁO, ÉVORA 


COLÉGIO DE TODOS-0S-SANTOS, PONTA 1591 Solugáo mista Náo se aplica 

DELGADA 

COLÉGIO DA MADRE DE DEUS, ÉVORA 1595 Náo Náo se aplica 

COLÉGIO DE SANTIAGO MAIOR, FARO 1599 Náo Náo se aplica 

CASA PROFESSA DE SÁO JOÁO EVANGELISTA, 1601 Sim Mármores de Montes Claros com pormenores 

VILA VICOSA adicionados posteriormente á ocupagáo dos 

jesuítas 

NOVICIADO DE NOSSA SENHORA DA 1603-1619 Sem informagáo Náo se aplica 

ASSUNCÁO OU DA COTOVIA, LISBOA 

COLÉGIO DE SÁO SEBASTIAO, PORTALEGRE 1605 Náo Náo se aplica 

SEMINARIO DE SÁO PATRÍCIO, LISBOA 1605 Náo Nio se aplica 

COLÉGIO DE NOSSA SENHORA DA 1621 Solugáo mista Náo se aplica 

CONCEICÁO, SANTARÉM 

COLÉGIO DE SÁO LOURENCO, PORTO 1630 Sim Granito 

COLÉGIO DE SANTIAGO, ELVAS 1644 Náo Náo se aplica 

COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO XAVIER, HORTA 1652 Náo Náo se aplica 

COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO XAVIER, 1655 Sem informagáo Náo se aplica 

SETÚBAL 

COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO XAVIER, 1660 Náo Náo se aplica 

PORTIMÁO 

COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO XAVIER, BEJA 1670 Sim Mármores da regiáo e elementos secundários de 

cantaria de mármore de Trigaches (Viana do 

Alentejo 

COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO XAVIER, LISBOA 1677 Desconhece-se Náo se aplica 

NOVICIADO DE NOSSA SENHORA DA NAZARÉ 1705 Náo Náo se aplica 

OU DE ARROIOS, LISBOA 

COLÉGIO DA SANTÍSSIMA TRINDADE DE 1739 Náo Náo se aplica 


UM 


Quadro 1. Igrejas da Companhia de Jesus em Portugal com recurso a revestimentos em placas de pedra nos exteriores 


Marco de 1698, que o oficial de pedreiro António 
Cordeiro em parceria com o oficial de alvanel Fran- 
cisco Fernandes realizaram o seu terceiro paneja- 
mento murário (ADE, CNVS, Livro de Notas n” 
169, fls. 64 v.-66; ref. por Monteiro 2019, p. 223). 
O remate da fachada ficou ainda incompleto, pro- 
longando-se os trabalhos, para além da expulsáo 
dos Jesuítas, em 1759. Em 1922, com a colocagáo 
de um relógio na fachada da igreja, tal como se con- 
firma na inscrigáo que se encontra na parte superior 
do mesmo, também se adicionaram novas lajes de 
mármore no remate do conjunto. 


Com os dados anteriormente apresentados com- 
preende-se que, sempre que foi possível, procurou-se 
dotar estes equipamentos religiosos com revestimen- 
tos superiores á simples alvenaria rebocada. Deduz- 
se também que há uma clara tendéncia para recorrer 
aos materiais das regides onde os edifícios se im- 
plantaram, bem como existiu uma propensáo para ti- 
rar partido das pedreiras que faziam parte das casas 
em questáo. Embora se possam reconhecer solugóes 
mistas, ou até menos elaboradas, que também tiraram 
partido do contraste da pedra local com o reboco da 
alvenaria, como sucedeu com alguns exemplos insu- 
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Figura 2. Fotografías de painéis de intarsia de pedra das igrejas dos colégios de Coimbra (A) e de Évora (B) e da desapare- 
cida igreja do colégio de Santo Antáo-o-Novo (C). Imagens da autora 


lares, náo se deve desconsiderar que as casas de 
maior peso económico e relevo no tecido urbano, 
com excepcgáo do caso de Beja, recorreram a esta so- 
lugáo de revestimento. 


AÁLGUNS DADOS SOBRE A PRESENCA DE ROCHAS 
ORNAMENTAIS NOS INTERIORES DAS IGREJAS JESUÍTAS 
PORTUGUESAS 


Os interiores dos templos da Companhia de Jesus fo- 
ram outros espacgos de grande heterogeneidade na 
aplicagáo de materiais pétreos, tal como se pode 
constatar por via da observacáo e da documentagáo 
consultada. Uma miscelánea entre decoragáo de pla- 
cas, de embutidos ou intarsia pétrea e de estruturas 
retabulares e de outros equipamentos pétreos litúrgi- 
cos aponta para uma simbiose significativa de rochas 
ornamentais e de proveniéncias. 

O recurso aos revestimentos de inspiracáo italiana, 
com fasquiados coloridos foram uma opgáo decorati- 
va em estruturas retabulares e superfícies murárias. A 
existéncia de exemplos e testemunhos de obras desa- 
parecidas nos colégios de Coimbra, de Évora, de Lis- 
boa e de Santarém evidenciam essa preferéncia 
(Quadro 2). Contudo, o facto da notícia de alguns ca- 
sos só ter chegado á actualidade por via documental, 
onde a origem das pedras nem sempre é clara, deixa 


algumas dúvidas sobre a proveniéncia das rochas 
aplicadas. Veja-se o caso da referéncia a utilizacáo de 
pedras de Montes Claros colégio de Santo Antáo-o- 
-Novo de Lisboa. Um Rol de pedraria do séc. XVII 
relativo a esse colégio, indica que foram adquiridas 
trés «Carradas de pedras de Montez Claros» e mais 
«huma pedra de montes claros», que tanto podia ser 
calcário dos arredores de Lisboa, como mármore do 
anticlinal de Estremoz (Birg 1988, 76). As referén- 
cias na documentagáo dos séculos XVII e XVIM a 
pedra «Trigache» também suscitam algumas dúvidas, 
pois, considerando a imprecisáo da escrita na época, 
podia referir-se ao mármore de «Trigaches», junto a 
Beja, ou ao calcário de Famóes, no concelho de Odi- 
velas, mais próximo de Lisboa. Também a circuns- 
táncia de se referir aquando das obras de uma capela 
no interior do colégio de Jesus de Coimbra, dedicada 
a Sáo Francisco de Borja, que a entrada para esse es- 
paco era feita através de um portal de mármore «lusi- 
tano» de diversas cores, deixa margem para a utiliza- 
cáo de mais do que um mármore portugués, cujas 
origens ainda náo se conseguiu apurar (ARSI, Lus 54 
fls. 119-119 v.”; publ. por Martins 1994, Vol. 1, 146). 
Maior fortuna parece ter sucedido com os registos 
das obras estruturais e dos acabamentos decorativos 
do colégio de Elvas, onde se apontaram referéncias 
ás pedras de Estremoz, mas também á «pedra de Al- 
cobaca», das «hortinhas», do «olival do marqués», 
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da «bargada», do «Outeiro do Ciso», do «caminho 
junto a horta do Paraíso» e de «S. Felipe» (Pinho, 
Coutinho 2022, 29-48). Com efeito, se a remissáo ás 
pedras de Estremoz é vaga e pode corresponder a um 
largo número de pedreiras, já a «pedra de Alcobaga» 
remete para o afloramento e respectiva jazida na her- 
dade de Alcobaga, nos arredores de Elvas (Idem, ibi- 
dem). 

Na conhecida contenda sobre as conveniéncias e 
inconvenientes do uso de madeira ou mármore no re- 
tábulo-mor da igreja do colégio de Santo Antáo-o- 
-Novo, em 1689, salienta-se que as obras de pedraria 
custavam muito menos nesta data por se terem des- 
coberto «pedras em Portugal» (ARSI, Lus 78, fls. 
143-144; publ. por Martins 1994, Vol. IL, 101-104). 
O autor dessa reflexáo, que certamente reportava a 
existéncia de pedras com potencialidades para orna- 
mentar vai mais longe e refere que essas pedreiras fi- 
cavam perto da construgáo em questáo, o que evitava 
que entrasse pedra alguma de fora do reino (Zdem, 
ibidem). 

Sobre o cruzeiro dessa igreja, uma descrigáo do 
início do século XVIIN1 corrobora a tendéncia que 
existia para se aludir á policromia das pedras, tal 
como se constata no seguinte trecho: 


tem lugar da parte das duas grandes capellas, e unindo-se 
estes firmissimos arcos com huns seguintes de marmores 
brancos formam o grande circulo em que se sustenta o 
peso todo da maquina do zimborio, que na verdade he 
extraordinario (...) que pella parte de fora sam cobertas 
todas de pedra de cantaria e pella de dentro vestida de 
marmores de diversas cores com tanta obra nas bases, 
pedestaes, pilares, entrepilares, misolas, molduras, resal- 
tos, simalhas (...) que antes de chegar ao corpo e andar 
das grandes oito janellas ficam a prumo dellas dous an- 
dares de payneys de marmores lavrados com grande pri- 
mor, de marmores de diversas cores (...) ([Franco] 1948, 
Tomo L, 435-436). 


Nas duas campanhas de obras de intarsia de pedra 
realizadas na capela da irmandade de Santa Luzia da 
mesma igreja, a primeira em 1703 e a segunda em 
1721, também pouco se sabe acerca na origem das 
rochas ornamentais utilizadas. Os dois contratos 
mencionam aspectos formais e valorizam uma vez 
mais os contrastes policromos, mas náo indicam a 
proveniéncia dos materiais, como se comprova em 
expressóes como: «a simalha embaza sera branca 
reuestida da milhor que ouuer a contento da dita 
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meza e antes que comeca a dita obra trara os padres 
debuxados para a meza os ver, e o altar sera de pe- 
draria branca, e vermelha» (Coutinho 2010a, Vol. IL, 
160). O mesmo sucede com a capela de Nossa Se- 
nhora do Socorro, cujas notícias apontam mais para a 
técnica do que para a especificidade dos materiais, 
como atesta o segundo trecho que alude á «capella de 
muy bem lavrada pedraria (...). Sobre o altar se vé 
huma banqueta composta de varias pedras obradas 
com grande perfeygam. Há mays na capella outras 
obras tambem de pedraria muy bem lavradas que 
acrescentam lustre á capella (...)» ([Franco] 1948, 
Tomo l, 422). 

No contrato com mestres pedreiros lisboetas para a 
realizagáo do retábulo para a igreja do colégio de 
Luanda, em 1711, ainda da Província de Portugal, 
onde se previa claramente o uso da «pedraria de pe- 
dra leos e vermelha, e os capitaes (sic) de pedraria da 
Peninha [em Sintra] com suas colunas vermelhas sa- 
lomonicas, e sua banqueta vermelha reuestida», con- 
clui-se que fo1, desde logo, uma opcáo a utilizacáo de 
dois tipos específicos de rochas ornamentais da re- 
giáo de Lisboa (ANTT, CNL, N.* 7 A (actual n.* 15), 
Cx. 86, L.” 474, fls. 79-80 v.”; publ. por Coutinho 
2010b, 279-292). Outro exemplo, que ilustra verda- 
deiramente a articulagáo de diferentes pedras e de 
proveniéncias diversas é o do retábulo da igreja do 
colégio de Santarém, de 1713, cujo contrato também 
previu a utilizacáo de pedraria branca de Sintra, de 
partes como o fundo das ilhargas em mármore azul- 
-claro da mesma vila e de pedras vermelhas e de 
mais cores de parte por especificar e de capitéis, pila- 
retes e colunas vermelhas do sacrário em pedras de 
Itália, bem assim como o embutido da concha do re- 
mate (ANTT, CNEL, N.* 7 A (actual n.* 15), Cx. 87, 
L.* 477, fls. 42- 43 v.% publ. por Carvalho 1971, 43). 

Por fim, idéntica solugáo de articulagáo de rochas 
ornamentais parece ter sido utilizada em Sáo Roque, 
no revestimento da capela de Nossa Senhora dos 
Agonizantes, onde já havia sido realizada uma inter- 
vencáo desta natureza, descrita em 1707 da seguinte 
forma: 


Os lados do altar pera que ficassem com mayor ornato se 
embotiram de mármores de pedra, mas menos satisfeyta 
da obra a generosidade dos Irmáos, tem já ornado de me- 
lhor pedraria, e com embotidos mays perfeytos, em altu- 
ra competente, o spago que vay do arco da capella até a 
porta que em cada lado tem a mesma capella. E depoys 
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COLÉGIO DE SANTO ANTÁO-0- 1542 Náo Náo se aplica 

VELHO, LISBOA (o que apresenta é posterior á permanéncia da CJ no espago) 

COLÉGIO DE JESUS, COIMBRA 1542 Sim Calcários da regiño de 
Locais: Capela de Sáo Francisco Xavier, na igreja dedicada ás Lisboa 


Onze Mil Virgens, realizada pelo mestre Matias Rodrigues de 
Carvalho (C. 1640-1710), em 1682 


COLÉGIO DO ESPÍRITO 1551 Sim Mármores do Alentejo 
SANTO, ÉVORA Local: (1) Capela de Santo Inácio de Loyola e (2) antiga capela 
com a invocagáo de Sáo Francisco Xavier 
CASA PROFESSA DE SÁO 1553 Sim Calcários de Sintra e das 
ROQUE, LISBOA Local: (1) Capela de Nossa Senhora da Doutrina (c. 1688-1695); imediagóes de Lisboa e 
(2) capela do Santíssimo Sacramento ou dos Agonizantes, com mármores de Itália 


campanha dos mestres pedreiros José Freire e Luís dos Santos (c. 
1700-1718) e (3) capela de Nossa Senhora da Piedade (c. 1711) 


COLÉGIO DE SANTO ANTÁO-0- 1553 Sim Calcários da regiáo de 

NOVO, LISBOA Local: (1) Capela-mor e cruzeiro (c. 1690); (2) capela de Nossa Lisboa e mármores de 
Senhora do Socorro (s.d.) e (3) capela de Santa Luzia (1703- Itália (partticularmente 

1721) de Génova) 

COLÉGIO DE SÁO PAULO, 1560 Náo Náo se aplica 

BRAGA 

COLÉGIO DO SANTO NOME DE 1561 Náo Náo se aplica 

JESUS, BRAGANCA 

COLÉGIO DE SÁO JOAO 1570 Sim Calcários da regiáo de 

EVANGELISTA, FUNCHAL Local: Capela-mor Lisboa 

COLÉGIO DE SANTO INÁCIO, 1570 Náo Náo se aplica 

ANGRA DO HEROÍSMO 

COLÉGIO DE NOSSA SENHORA 1577 Náo Náo se aplica 

DA PURIFICACÁAO, ÉVORA 

COLÉGIO DE TODOS-0S- 1591 Sim Calcários da regiño de 

SANT! PONTA DELGADA Local: ela-mor Lisboa 

COLÉGIO DA MADRE DE DEUS, 1595 Náo Náo se aplica 

ÉVORA 

COLÉGIO DE SANTIAGO 1599 Náo Náo se aplica 

MAIOR, FARO 

CASA PROFESSA DE SÁO JOAO 1601 Sim Mármores do anticlinal 

EVANGELISTA, VILA VICOSA Local: Antiga capela de Nossa Senhora da Saúde de Estremoz 

NOVICIADO DE NOSSA 1603-1619 Sim Desconhece-se 

SENHORA DA ASSUNCÁO OU Local: Capela, com invocagáo desconhecida, encomendada por 

DA COTOVIA, LISBOA D. Maria Francisca de Saboia (1646-1683) 

COLÉGIO DE SÁO SEBASTIÁO, 1605 Náo Náo se aplica 

PORTALEGRE 

SEMINÁRIO DE SÁO PATRÍCIO, 1605 Náo Náo se aplica 

LISBOA 

CO! IO DE NOSSA SENHORA 1621 Sim Pedraria branca de Sintra 

DA CONCEICÁO, SANTARÉM Local: (1) Capela-mor, com obra de 1713, realizada pelos e mármores de Itália. 


mestres pedreiros lisboetas: Vicente Soares, Manuel Rodrigues e 
António Pereira. O projecto é da autoria de Carlos Baptista 
Garvo; (2) pavimento, embasamento e decoragáo do arco da 
capela de Nossa Senhora do Socorro e (3) da capela de Nossa 


Senhora da Glória 
COLÉGIO DE SÁO LOURENCO, 1630 Náo Náo se aplica 
PORTO 
COLÉGIO DE SANTIAGO, 1644 Náo 
ELVAS 
COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO 1652 Náo Náo se aplica 
XAVIER, HORTA 
COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO 1655 Náo Náo se aplica 
XAVIER, SETÚBAL 
COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO 1660 Náo Náo se aplica 
XAVIER, PORTIMÁO 
COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO 1670 Náo Náo se aplica 
XAVIER, BEJA 
COLÉGIO DE SÁO FRANCISCO 1677 Náo Náo se aplica 
XAVIER, LISBOA 
NOVICIADO DE NOSSA 1705 Náo Náo se aplica 
SENHORA DA NAZARÉ OU DE 
COLÉGIO DA SANTÍSSIMA 1739 Náo Náo se aplica 


TRINDADE DE GOUVEIA 


Quadro 2. Igrejas das casas da Companhia de Jesus em Portugal com obras de embutidos ou intarsia de pedra 
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pera que a obra de pedra seja na perfeygam dos embuti- 
dos igual reformaram a que ficou com menos perfeycam. 
([Franco] 1948, Tomo 1, 267). 


Contudo, numa segunda operacáo de renovagáo do 
espago ou de conclusáo da anterior remodelagáo, em 
1718, sabe-se que os mestres pedreiros José Freire e 
Luís dos Santos se comprometeram a fazer mais pai- 
néis para as ilhargas da capela da referida irmandade, 
onde, a par de rochas ornamentais portuguesas se in- 
cluiu a vinda de pegas de «pedraria branca de Itália» 
(ANTT, CNEL, N.* 12 A (actual n.* 1), Cx. 88, L.* 
389, fls. 81 v.”- 83, publ. por Carvalho 1971, 57). 

A partir destas breves notas pode-se afirmar que a 
solugáo, ainda que parcial, de revestir paramentos 
murários nos interiores das igrejas da Companhia de 
Jesus em Portugal, com obra de pedraria embutida, 
foi aplicada com alguma frequéncia nesses espacos. 
Essa tendéncia, na selecgáo de casos apresentados, 
corrobora a utilizagáio de mármores e de outras ro- 
chas ornamentais portuguesas a par da utilizacáo de 
mármores italianos e esse modo de actuar vai, uma 
vez mais, ao encontro da necessidade de dotar os es- 
pacos de maior significado e de articulacáo com a so- 
ciedade com materiais visualmente apelativos e si- 
multaneamente conotados com a exceléncia, como 
sucedeu com a utilizagáo de mármores italianos. 


BREVES CONSIDERACOES SOBRE CIRCULACÁO DE 
ROCHAS ORNAMENTAIS NO ÁMBITO DAS IGREJAS 
JESUÍTAS PORTUGUESAS 


Partindo da ideia da vinda de pedra da Península Itá- 
lica para a decoragáo dos interiores das igrejas jesuí- 
tas, tal como se subtral ainda do seguinte relato sobre 
as Obras de Santo Antáo-o-Novo: 


passando ao terceyro corpo, em que avultam muyto oito 
grandes janelas que fecham em arco, ficando entre cada 
duas janelas dous pilares revestidos todos d[e] emboti- 
dos, os quaes se rematam com capiteys de marmore 
branco de Genova, obra de relevo muy perfeyta. ([Fran- 
co] 1948, Tomo I, 435-436), 


deverá alargar-se a discussáo deste texto a questáo da 
circulagáo das rochas ornamentais. 

Nesse quadro, nunca é demais recordar a impor- 
táncia da estada em Portugal de artistas italianos a 
Operar nas igrejas jesuítas, com contactos nas pedrei- 
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ras da sua terra natal, uma vez que também ajuda a 
comprovar a questáo das redes, da circulagáo de 
obras e do papel dos agentes. Foi o caso já conhecido 
da família Garvo, a operar em Lisboa desde 1670 
(Carvalho 1964), mas também o de Joáo António Be- 
llini de Pádua ( c. 1755) (Vale 2008). 

Em 1689 sabe-se que Joáo Batista Garvo (y 1696), 
desempenhou a sua funcáo de intermediário junto dos 
padres do colégio de Santo Antáo-o-Novo de Lisboa 
por lhe serem pagos 200.000 réis por uma encomenda 
de pedra de Franga e de Itália, para a feitura do 
retábulo da capela-mor da igreja do dito colégio 
(ANTT, Jesuítas, Cx. 16, Mc. 67, N.*” 40; publ. por 
Martins 1994, Vol. L, 812-814). Esta será uma realida- 
de que durará até 1691, comprovada através de diver- 
sas notas de encomendas de mármores, oriundos da 
Ligúria, todas elas por si assinadas (Idem, ibidem). 

O seu filho Carlos Garvo (act. 1670-1724) tam- 
bém segue os passos de seu pai como agente na com- 
pra de pecas de pedraria, assinando a 20 de Setembro 
de 1691 um recibo sobre uma encomenda efectuada 
a pedreiras de Génova para a construgáo que se ía fa- 
zendo no complexo de Santo Antáo-o-Novo de Lis- 
boa (Idem, ibidem). Entre a muita documentagáo que 
se conhece acerca desde segundo actor destaca-se, 
particularmente, o recibo que assina a 9 de Marco de 
1695, no valor de 884.960 réis, por conta de 38 pe- 
dras, entre as quais estavam incluídas 4 destinadas 
aos capitéis das colunas da capela-mor da já mencio- 
nada igreja do colégio de Santo Antáo-o-Novo 
(dem, ibidem). 

Em 1713 é um dos principais intervenientes na 
obra do retábulo do colégio de Santarém, que, como 
se referiu acima, integrou pedraria branca de Sintra, 
mas também outras pedras de Itália (ANTT, CNL, 
N.? 7 A (actual n.? 15), Cx. 87, L.” 477, fls. 42- 43 
v.” publ. por Carvalho 1973, 43). O facto de surgir 
como testemunha no contrato de 24 de Agosto de 
1703 para a realizagáo da decoragáo parietal da cape- 
la de Santa Luzia da igreja do colégio de Santo 
Antáo-o-Novo de Lisboa, onde embora náo seja dis- 
criminada a origem das pecas, sabe-se ter sido lavra- 
do um altar de pedraria branca e vermelha, leva-nos 
a interrogar se náo terá estado por trás da aquisigáo 
desses materiais (ANTT, CNL, N.* 7 A (actual n.” 
15), Cx. 82, L.* 444, fls. 78-79 v.”; publ. por Coutin- 
ho 2010, Vol. I, 270). 

Ao figurar no contrato de 11 de Abril de 1718, 
efectuado entre a irmandade de Nossa Senhora dos 


«Da bondade da pedraria, tratamento e lavramento della»... 


Agonizantes da igreja de S. Roque de Lisboa e dois 
mestres pedreiros, para realizarem obra de pedraria 
embutida da capela na referida irmandade, Garvo fi- 
gura claramente como a pessoa a quem se deveria 
pagar a pedraria branca utilizada, colocando-o este 
facto, mais uma vez, na esfera da encomenda de 
obras de arte por parte da Companhia de Jesus (Car- 
valho 1971, 57). 

Quanto a Joáo António Bellini de Pádua (y c. 1755), 
a quem se atribuiu a realizacáo de duas estruturas reta- 
bulares marmóreas para o antigo noviciado de Nossa 
Senhora da Nazaré de Arroios, em Lisboa, posterior- 
mente deslocadas para a igreja de Santiago de Beja, de 
c. de 1733, é importante destacar os lavores que exe- 
cutou no ámbito do retábulo de Nossa Senhora da 
Boa-Morte da igreja do colégio de Santarém, onde uti- 
lizou mármores do reino, mas também importados e 
do altar da capela da quinta de Santa Bárbara, um es- 
pago de recreio dos jesuítas, em Constáncia, onde esse 
escultor também recorreu a materiais pétreos de dife- 
rentes áreas geográficas (Vale 2008). 

Tal como já se observou em estudos anteriores, 
muitas pegas já lavradas foram expedidas para igre- 
jas do Brasil, passando por Portugal, como sucedeu 
com os púlpitos de mármore genovés enviados em 
1663 para a igreja do colégio de Sáo Salvador da 
Baía (Leite 1993, 209) e os retábulos consagrados ao 
Calvário, a Nossa Senhora da Fé e a Nossa Senhora 
da Conceigáo, o lavabo e o pavimento, remetidos por 
volta de 1694 para a sacristia do colégio acima refe- 
rido (Pereira 2005, 483-493). E, no mesmo quadro de 
expedicóes, deve-se ainda compreender a importán- 
cia da aquisicáo em 1698 do monumento fúnebre de 
mármores italianos para a igreja do Bom Jesus de 
Velha Goa, com a finalidade de albergar os restos 
mortais de S. Francisco Xavier, executado pelo es- 
cultor florentino Giovanni Batista Foggini (1652- 
1737) e acompanhado por Placido Francesco Ram- 
poni (1672-depois de 1730) (Azevedo 1956). 

Para além desse fluxo de pegas, deve ser igual- 
mente integrado nesta dinámica de importacóes e ex- 
portacóes, o já mencionado retábulo do colégio dos 
jesuítas de Luanda, uma estrutura comissionada, con- 
cebida e executada em Lisboa, que reforga, por outro 
lado, a importáncia da encomenda deste tipo de obras 
com materiais portugueses no interior da Companhia 
de Jesus em Portugal, mas, por outro, que Portugal 
náo funcionava só como um entreposto de objectos 
vindos de outros pontos da Europa (Coutinho 2010b, 
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279-292). Neste caso, as nuances do contracto náo só 
incidem sobre os materiais e as técnicas, podendo-se 
também extrair da leitura do documento dados im- 
portantes para a compreensáo do gosto da época e da 
forma como estas pegas eram transportadas para ou- 
tros continentes (Idem, ibidem). 

A derradeira prova que de Portugal também saiam 
rochas ornamentais para outros pontos da Assisténcia 
Portuguesa é-nos dada num dos inventários realiza- 
dos em Lisboa aquando da expulsáo dos jesuítas em 
1759. Esse arrolamento, referente aos bens da procu- 
ratura das missóes, informa-nos que os jesuítas 
possuíam á data armazéns em várias partes da cidade 
e especificamente um telheiro na Carreira dos Cava- 
los, com obras de pedraria lavrada, para seguirem 
para o Brasil e para a China, o que indicia a o valor 
que era concedido a estes materiais (Guerra 1969, 
Vol. 4 8 Coutinho 2019, 103-122). 


NOTAS FINAIS 


Com esta breve perspectiva sobre o recurso a placas 
pétreas nos exteriores e interiores das igrejas da 
Companhia de Jesus edificadas em território compre- 
ende-se que no primeiro caso, possivelmente por mo- 
tivos económicos e náo tanto por razóes plásticas, há 
uma clara adesáo a rochas ornamentais locais, como 
o granito, o calcário e o mármore, e no segundo caso 
há uma evidente preferéncia por solugdes onde se ar- 
ticularam pedras de diferentes proveniéncias, nomea- 
damente da regiáo de Lisboa e da Península Itálica. 
Nesta situagáo, a documentagáo consultada é revela- 
dora da importáncia que o cromatismo dos mármores 
e calcários (sobretudo do lioz) tinha, em prejuízo das 
características dessas rochas. A inclusáo de partes, 
escultóricas ou náo, vindas de outras partes da Euro- 
pa, mormente de Génova, mais do que diferenciadora 
pelo aspecto dos materiais era reveladora da intro- 
ducáo de elementos considerados de exceléncia. Por- 
tugal continental é também, segundo se compreende 
a partir da leitura sumária de um conjunto de dados 
já conhecidos, um ponto de chegada e de partida, so- 
bretudo para vários pontos da Assisténcia Portugue- 
sa, de mármores italianos. Todavia, essa dinámica 
náo reduziu a expedicgáo, ainda que pontual, de recur- 
sos geológicos portugueses, como lastro de navios ou 
como pegas já lavradas, para outras Provincias da 
Companhia de Jesus. 
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La restauración del púlpito renacentista de La Alberca 


ESTUDIO HISTÓRICO ARTÍSTICO 


El templo parroquial de La Alberca cuenta con varios 
momentos constructivos en fábrica de sillar y mam- 
puesto para paramentos, nervios de las bóvedas en si- 
llares de granito y bóvedas de ladrillo en aproxima- 
ción de hiladas a excepción de la crucería del tramo 
previo a la cabecera. 

Por antigiedad, entre los elementos históricos 
constructivos, contamos con la bóveda de crucería, la 
torre y el púlpito del siglo XVI (Gómez Moreno 
1967, 472; Hoyos 2013, 102 y sig; Puerto 2022, 53). 

Existe documentación que fecha la torre costeada 
por los primeros Duques de Alba lo que atestigua el 
escudo de la esquina superior. 

El conjunto mueble del púlpito y del tornavoz de 
la iglesia de Nuestra Señora de la Asunción de La Al- 
berca se encuentra situado en la nave central, tras el 
crucero en el pilar del Evangelio, no conservando do- 
cumentación relativa a él. Tipológicamente es un 
púlpito de estilo renacentista en bajorrelieve ajustado 
estilísticamente a la simplificación formal decorativa 
a partir de 1530 considerado como purismo. No exis- 
ten ejemplos tallados en piedra localizados en Casti- 
lla y León siendo por tanto un ejemplo único, al con- 
servar la policromía junto con la talla en soporte 
granítico. 

Se trata por tanto de una fuente primaria para la 
historia del templo y de la que, gracias a la restaura- 
ción, se aportan datos novedosos. 
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Descripción del púlpito 


El púlpito es una plataforma elevada ubicada en la 
iglesia cuyo nombre deriva de la palabra latina pulpi- 
tum que significa tribuna. Dentro del templo, está 
ubicado en la nave, cerca de la cabecera y sirve para 
llevar el discurso eclesiástico a todos los participan- 
tes de la ceremonia de una forma más cercana y 
próxima. Este elemento arquitectónico es único den- 
tro del panorama provincial, realizado en granito po- 
licromado y que conserva estructuralmente el pedes- 
tal con forma de columna, la cazoleta o flamero y la 
tribuna o cátedra. 

El pedestal es una columna que reintepreta el esti- 
lo clásico jónico. Cuenta con basa no clásica, fuste 
con éntasis con estrías acanaladas rellenas de arista 
muerta que acaban en un astrágalo compuesto de fi- 
lete y baquetón. El capitel cuenta con collarino am- 
plio decorado con acanaladuras. En el equino, ovas 
más volutas y en las esquinas sobre el que cierra, una 
moldura lisa a modo de ábaco. En el entablamento, el 
arquitrabe cuenta con motivos seriados geométricos 
de telas, un friso con motivos de calaveras y palmas 
en un sentido litúrgico trascendental sobre la victoria 
de la palabra y el Evangelio sobre la muerte. 

La cazoleta o flamero es un elemento troncocónico 
O piramidal invertido que conforma la parte inferior 
de la tribuna y tiene forma de voladizo. En este caso, 
tiene una talla arquitectónica de acanaladuras de es- 
tría muerta sobre la que se colocan escudos de estilo 
italiano con las epigrafías «AÑO DE 1577», «IHS», 
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Figura 1. Estado inicial de la obra. 


«MS», «Jarrón con azucenas» y ángeles tenantes con 
filacterias azules sobre el pecho. 

La tribuna o cátedra es el espacio desde el cual se 
dirige el sacerdote a la feligresía. Es un elemento ar- 
quitectónico muy potenciado desde el Concilio de 
Trento, pero que se empezó a popularizar a partir del 
siglo XV y XVI contando con ejemplos tempranos de 
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Figura 2. Plano del pedestal. 


bases octogonales que a partir del siglo XVI comen- 
zarán a ser circulares. Lo más habitual es que sean de 
madera o metal siendo los de piedra menos comunes. 

Cuenta con una distribución espacial en tres esce- 
nas de la que sólo la central había sido interpretada e 
identificada teológicamente. En la zona media, se lo- 
caliza el Espíritu Santo flanqueado por los cuatro 
evangelistas con la iconografía del tetramorfos a sus 
pies y el texto: «Qui ex Deo est, verba Dei audit» ex- 
traído' del evangelio de San Juan de la Biblia Sacra 
Vulgata.? 

Sin estudiar ni documentar, existen otras tres epi- 
grafías en el plano a la derecha del tetramorfos, ahí 
está el texto contracto: «Z / S S / IST / STI/IOS / D». 

Se ha identificado dicho texto como una contrac- 
ción del texto de San Lucas 1: 67 - 68 «Et Zacharias 
pater ejus repletus est Spiritu Sancto: et prophetavit, 
dicens: Benedictus Dominus Deus Israel, quia visi- 
tavit, et fecit redemptionem plebis suae».* Se identi- 


1. Todos los textos recogidos en este estudio han usado de 
referencia la Biblia Vulgata recuperada desde : https:// 
www.biblegateway.com Jesus autem perrexit in mon- 
tem Oliveti: 

2. 47 Qui ex Deo est, verba Dei audit. Propterea vos non 
auditis, quia ex Deo non estis. Traducido como Y Jesús 
fue al Monte de los Olivos: 47 El que es de Dios, las 
palabras de Dios oye. Por eso no oís, porque no sois de 
Dios. 47 Qui ex Deo est, verba Dei audit. Propterea 
vos non auditis, quia ex Deo non estis. Traducido 
como : Y Jesús fue al Monte de los Olivos: 47 El que 
es de Dios, las palabras de Dios oye. Por eso no oís, 
porque no sois de Dios. 

3. Et Zacharias pater ejus repletus est Spiritu Sancto: et 
prophetavit, dicens: Benedictus Dominus Deus Israel, 
quia visitavit, et fecit redemptionem plebis suae: en el 
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Figura 4. Plano de la tribuna. 


fica como Z de Zacharias , S S de Spiritu Sancto, IST 
que es una relación a prophetavit interpretada como 
una corrupción latina de dixit is, SIT que es una rela- 
ción vulgar a santísmimo o bendito Benedictus, IOS 
que es una abreviatura de Dios y por último la 1 de 
Israel. 

En este caso la transcripción de la Biblia Vulgata 
está usando un texto litúrgico latino castellanizado. 

Cerrando el ciclo iconográfico, en el lateral derecho 
con San Pablo y el texto contraído: «VX/HIV/GO 
D». Dicha abreviatura se ha localizado también en el 
mismo texto litúrgico en Juan 1: 14 Et Verbum caro 
factum est, et habitavit in nobis: et vidimus gloriam 


Evangelio en español los versículos se transcriben 
como : 67 Y Zacarías , su padre, fue lleno del Espíritu 
Santo y profetizó, diciendo: 68 Bendido el Señor Dios 
de Israel que ha «visitado y redimido a su pueblo.» 


0SSA ANDA AUDI E BJ) 


DD 


ejus, gloriam quasi unigeniti a Patre plenum gratiae 
et veritatis. Donde se puede identificar la contracción 
V de verbum, X de est, H de habitavit , 1 de in, V de 
vidimus , GO de gloria , 1 de lesus.* 

Al estar seccionada parte de la fábrica para colocar 
la escalera se ha perdido, casi con toda seguridad, 
otro texto que completará el sentido filosófico cris- 
tiano del púlpito. 

El púlpito renacentista tiene por tanto un texto 
que, leído en continuo como una lectura, en el que se 
comienza con el texto «el verbo se hizo hombre y ha- 


4. 14 Et Verbum caro factum est, et habitavit in nobis: et 
vidimus gloriam ejus, gloriam quasi unigeniti a Patre 
plenum gratiae et veritatis que es una relación directa 
con la predicación en el púlpito de la palabra porque 
con la transcripción «el verbo se hizo hombre y habitó 
entre nosotros y vimos su gloria». 
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bitó entre nosotros y vimos su gloria seguido de 67 
Y Zacarías, su padre, fue lleno del Espíritu Santo y 
profetizó, diciendo: 68 Bendido el Señor Dios de Is- 
rael que ha visitado y redimido a su pueblo, 46 Y Je- 
sús fue al Monte de los Olivos: 47 El que es de Dios, 
las palabras de Dios oye. Por eso no oís, porque no 
sois de Dios». 

Se produjo una reforma iconográfica significativa 
en la obra tras la construcción de la nave de la iglesia 
en 1729 y su recolocación. Con el cambio de ubica- 
ción del púlpito, se repolicromó parcialmente, se 
construyó la escalera lateral y además quitó su lectu- 


ra completa del mensaje renacentista al tapar la epi- 
grafía inferior de la tribuna. En la restauración, al re- 


2 Vestido azul, San Pablo . 
2Imagen obtenida al microscopio 
óptico en sección transversal de 


Zona de extracción de muestras 
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Figura 5. Fotografía de la epigrafía con los restos de cera 
conservada tras la limpieza de depósitos superficiales en la 
unión de la fábrica. 


1.Capa de preparación gruesa tono 
marrón. 

2. Capa pictórica azul 

3.Capa pictórica rosa uniforme 
4.Capa pictórica azul 
granulometría variada 


Tabla 1. Ejemplo de una de las cinco muestras estratigráficas y su análisis por microscopía óptica, digital de luz blanca di- 


recta, indirecta y reflectografía UV. 
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tirar los depósitos de suciedad superficial, nos ha 
permitido ver el final de otra inscripción tallada en la 
piedra. Se conservan las palabras DE A SENOR que 
conserva cera teñida en negro que pueden hacer rela- 
ción con el Pontifical romano «Muy biex eres un em- 
pleado fiel y cumplidor; pasa al banquete de a 
Señor.»* Teniendo en cuenta que la fecha del púlpito 
es de 1577 tendríamos que considerar que se haya 
podido utilizar el de 1485.* 

Sobre esta talla, se coloca un mortero de yeso y cal 
con un texto tallado en bajorrelieve policromado con 
dorado en las letras, fondo blanco y borde negro. Se 
escrubió: «Ossa arida audite verbum Domini. Ez- 
quiel XX» que significa «Huesos resecados, oid la 
palabra del Señor», tomada del libro de Ezequiel 
37.7, que se relaciona directamente con la vanitas del 
pedestal, con una relación más directa del triunfo del 
verbo sobre la muerte. 


ESTUDIOS PREVIOS A LA RESTAURACIÓN 


El soporte 


La roca granítica de soporte del púlpito es el mate- 
rial pétreo utilizado en la obra arquitectónica y en 
todo el conjunto histórico monumental de La Alber- 
ca. A nivel geológico es una roca ígnea, plutónico, 
holocristalinos, granulares composición ácida de 
base silícea, cuarzo, feldespatos y en menor compo- 
sición hierro. Es posible identificar a nivel macros- 
cópico el origen del granito según el estudio de dis- 
tribución geológico de los materiales compositivos 
según los estudios geológicos de los edificios de 
Salamanca y las canteras utilizadas con mayor asi- 
duidad son el granito de la cantera (González et al. 
2017). Tras la limpieza del podio y la basa del púl- 
pito, únicas zonas que han perdido la policromía, se 
observa la piedra original. Respecto a las piedras de 
las canteras estudiadas en Salamanca tiene un tono 


5. Pontifical Romano.pdf Mateho 25:21 recuperado des- 
de: https: //staticl.squarespace.com » static » fapiwusop 
En la Biblia Vulgata dicho texto está en Mateo 25: 
21 Ait illi dominus ejus: Euge serve bone, et fidelis: 
quia super pauca fuisti fidelis, super multa te consti- 
tuam; intra in gaudium domini tui. 

6. Que estuvo vigente hasta 1596 que fue sustituido por el 
Ex quo in Ecclesia Dei 


235 


Figura 6. Recreación de la policromía renacentista según 
las analíticas y microcatas realizadas donde se aprecia que 
el fondo era de un tono rojo bermellón y las letras doradas 
al mixtión. 


más dorado y con una texturación diferente a todas 
las canteras pudiendo identificar la piedra como de 
origen local de similar densidad, matriz y colorime- 
tría al de la cantera de Sorihuela. 


La técnica pictórica renacentista 


El conjunto cuenta con dos técnicas distintas, un púl- 
pito de piedra tallada policromada y un tornavoz de 
madera dorada y policromada al óleo. Ambas poli- 
cromías tras las analíticas estratigráficas y test deter- 
minan que son originales por lo que la limpieza irá 
encaminada a eliminar la suciedad superficial y bar- 
nices envejecidos. 

El púlpito tiene una policromía original del si- 
glo XVI de capa de preparación semigrasa de cola y 
aceite con carga inerte y una capa pictórica de óleo 
con granulometría fina que se conserva en todo el 
púlpito con lagunas y discontinuidad en el estrato. 
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Tabla 2. En el cuadro arriba analizado según los parámetros de disolución de Teas y la tabla de solventes. Según los datos 
de la tabla de solventes y sus valores de triangulación, se pueden calcular los parámetros de la mezcla con la que se solubi- 
liza y relacionar estos con una posible relación de sustancia aglutinante compositiva (Sánchez Ledesma et al. 2006). 


La técnica pictórica barroca 


En el flamero y en la tribuna existe un repolicromado 
con capa de preparación grasa y una capa pictórica 
discontinua, bien adherida y grasa. 


Otras actuaciones 


Sobre el púlpito de piedra se conserva un tornavoz de 
madera barroco de finales del siglo XVII. El estilo 
churrigueresco de la obra sigue la planta del púlpito 
con un octógono sobre el que se sitúa un bien mueble 
en altura con ocho aletones con forma de «C» vuelta 
decorados con roleos vegetales y ángeles tenantes 
(de los que sólo se conserva uno sin atributo), que 


sostiene una linterna octogonal con cubierta de bóve- 
da sobre la que se sitúa la imagen tallada de la Fe. 

Cuenta además con motivos decorativos en la 
base, rayos y nube celestial, en la que tendría una es- 
cultura pinjante (perdida) del Espíritu Santo, espejos 
simples y rocallas en el borde, palmetas decorativas 
en la base de la linterna. Esta tipología arquitectónica 
es común en otras obras de la provincia como el tor- 
navoz de las Carmelitas Descalzas de Peñaranda de 
Bracamonte (Gil s.f.). 

En el momento de la intervención actual, a nivel su- 
perficial sobre los óleos, únicamente existe un barniz 
de retoque de base grasa y de resina dammar, excepto 
en las zonas con dorado al mixtión donde existe una 
goma laca sin descerar según se analiza por reflecto- 
grafía UV y por test de solubilidad de Teas (1971). 
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ESTADO DE CONSERVACIÓN 


La obra se abordó por emergencia de desplome del 
tornavoz a nivel estructural y para la adecuación ar- 
tística del púlpito al templo. Las alteraciones que tie- 
ne la obra son, sobre todo, por desgastes en la parte 
del pedestal en la policromía original, morteros de la 
base de la tribuna de yeso con desaplacado, grandes 
lagunas y escamación. En las juntas con lagunas se 
han reintegrado con morteros de base cementicia y, 
por último, grandes depósitos de suciedad superficial 
y envejecimiento de barnices. 


CRITERIO DE CORRESPONDENCIA DE POLICROMÍAS 


Para el análisis, se han realizado varias muestras es- 
tratigráficas junto con una visión microscópica digl- 
tal y que completan los test de solubilidad de las zo- 
nas pictóricas para intentar relacionar la técnica 
pictórica, cronología y las alteraciones superficiales 
observadas. 

El plantear el criterio de eliminación de repolicro- 
mados debe estar basado en análisis científicos que 
garanticen una documentación exhaustiva y un res- 
peto por el original, porque según la legislación vi- 
gente (Ley 16/85 art 39.3) no se debe suprimir nin- 
gún elemento histórico de cualquier bien cultural. Al 
realizar el test, se observó que el valor film de la po- 
licromía renacentista y de la barroca es muy similar, 
por lo que la eliminación del repolicromado por diso- 
lución física no es posible sin alterar el original. La 
texturación del soporte granítico sin capa de prepara- 
ción en la policromía original imposibilita la remoni- 
ción mecánica. Por lo tanto, se aplica el criterio de 
correspondencia de policromías recreando digital- 
mente la policromía del siglo XVI 


INTERVENCIÓN DE RESTAURACIÓN 


La primera intervención fue la remonición de los de- 
pósitos de polvo compacto y los morteros de cemen- 
to recientes con aspirado final para dejar la superficie 
sin polvo. 

Para plantear la limpieza se decidió hacer un test 
de solubilidad para relacionar el estrato de barniz con 
el triángulo de Teas (Torraca 1981) que permita esta- 
blecer qué tipo de composición estamos intentando 
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Figura 7. En la imagen superior, se observa la limpieza de 
la obra con la eliminación del barniz por el método del gel. 
Dejando la policromía original con textura de la pincelada y 
la pátina con un respeto del proceso histórico del envejeci- 
miento. 


eliminar sobre el óleo (Castro Concha 2004). Como 
criterio de limpieza se va a utilizar el uso de disol- 
ventes gelificados, para controlar la migración de 
componentes por capilaridad evitando la penetración 
de solventes, hasta el estrato pictórico con un control 
temporal de las aplicaciones de geles con tiempos de 
evaporación. 

El hecho de contar con varios barnices de distinta 
naturaleza hizo necesario trabajar con reflectografía 
UV durante el proceso que permitiera colocar los ge- 
les de distinto valor film. El proceso de limpieza ha 
respetado así la pátina original y el envejecimiento 
natural. 

Además de la limpieza de la policromía, la obra 
necesitó la intervención de limpieza en las grapas 
metálicas con el proceso técnico mecánico de limpie- 
za, aplicación de taninos para inhibir el óxido férrico 
y encapsulado con resina acrílica Paraloid B44 en 
acetona. 
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3. MUESTRA DE BARNIZ DE GOMA LACA 


6. MUESTRA DE BARNIZ DE RETOQUE : 
ACEITE DE NUECES Y DAMMAR 
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Figuras 8 y 9. En las fotografías laterales se observa el proceso de control de la limpieza con el uso de luz UV. En la imagen 
de la izquierda se observa el estado inicial de la obra, con la reflexión de las resinas del barniz mientras que en la fotografía 
de la derecha se observa la película pictórica sin el barniz tras la limpieza. 


La piedra sin policromar, la basa y dentro de la 
tribuna, también ha sido limpiada por método físi- 
co y mecánico. En el caso de la basa con capa de 
suciedad superficial muy compacta y densa se hizo 
por una papeta de sepiolita y la disolución del ICR 
ABS57 con bicarbonato de amonio y EDTA con una 
temporalización de 24 horas, retirada de la papeta, 
aclarado y aplicación de nuevo otras 24 horas con 
el aclarado con agua destilada. En el interior de la 
tribuna la suciedad era de tipo superficial poco 
compacta por lo que se limpió con pulverización 
de disolución de agua destilada, bicarbonato de 
amonio y EDTA con cepillado suave de cerdas 


plásticas y posterior pulverizado de agua destilada 
para aclarar. 

Los morteros de la obra barrocos habían sido pi- 
cados y eliminados en una intervención anterior” 
donde se eliminaron repintes puntuales, sobre todo 
en la base de la tribuna antes de la limpieza de bar- 
nices. 

Tras el saneado de las zonas de morteros craquela- 
dos y fisurados con disolución alcohólica isopropíli- 


7. En esa actuación se aplicó un mortero de sulfato de cal- 
cio aditivados con resina polivinílica que provoca la 
separación de la piedra. 
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PROBETAS 5x5x5 | MORTERO A MORTERO B MORTERO C MORTERO D 
(comparación 1 cal NHL- 3 1 cal NHL- 3 1 cal NHL- 3 1 cal NHL- 3 
respecto a mortero | marmolina 00 | marmolina 00 - 0,5 | marmolina 00 1 | marmolina 00 - 1 
de fábrica) cemento blanco | cemento blanco exaduro 

Tiempo fraguado 180 min. 50 min. 40 min. 20 min. 
Contracción- si si si no 
fisuración 
Textura Óptima Óptima Óptima Óptima 
Dureza Se disgrega más Similar Similar Más compacto 
Absorción Exceso Exceso Similar Similar 


Tabla 3. En el cuadro arriba analizado según los parámetros de disolución de Teas y la tabla de solventes. Según los datos 
de la tabla de solventes y sus valores de triangulación, se pueden calcular los parámetros de la mezcla con la que se solubi- 
liza y relacionar estos con una posible relación de sustancia aglutinante compositiva (Sánchez Ledesma et al. 2006). 


ca, se procedió a la elaboración de cuatro probetas de 
mortero. 

Dichas probetas contenían una base de 5x 5x 5 
centímetros sin pigmentar para la base de la tribuna 
en el exterior y cinco probetas de morteros pigmen- 
tados para las juntas de 5x 5 x 1 centímetro. Para 
seleccionar el mortero más compatible en absor- 
ción, textura y comportamiento con el mortero exis- 
tente según el aglomerante y la distribución del ta- 
maño del grano. 

Tras las probetas realizadas para la reintegra- 
ción volumétrica se seleccionó el mortero D que 
posee unas características similares al mortero 
original, pero con un tiempo de fraguado inferior 
lo que permite utilizarlo correctamente en las con- 
diciones de alta humedad relativa de la iglesia y 
así se evitan efectos de contracciones y fisuracio- 
nes por retracción. Además, se ha aditivado con 
pigmento fluorescente para favorecer la discerni- 
bilidad.* 

La reintegración cromática tiene como finalidad 
restituir a la obra su legibilidad y belleza en función 
de su uso o destino. Debido a la extraordinaria cali- 
dad técnica del púlpito y el tipo de laguna, morteros 


8. Se ha creado un mortero cálcico específico con aditi- 
vación de pigmentos fluorescentes a imitación de 
otros morteros de base de sulfato como el Mortero Al- 
hambra. 


Figura 10. Aplicación por espatulado de los morteros fluo- 
rescentes antes de la limpieza de barnices, para evitar depó- 
sitos de polvo superficial. 


en juntas y las escayolas aplicadas en el siglo Xx, 
que alteraban la zona del fondo, se decidió apostar 
por una reintegración en las zonas estucadas de tipo 
discernible realizada con técnica estable y reversi- 
ble, pigmento aglutinado con goma arábiga. Tam- 
bién la forma de la laguna, irregular y con fuerte 
textura, ha condicionado en gran medida la elección 
del tipo de trama de reintegración, trattegio para 
que la trama en diagonal cruzada unifique la laguna 
con la obra. 
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Figura 11. Estado final tras la restauración del púlpito y el 
tornavoz. 


Para el acabado formal de la obra se ha aplicado 
una capa de protección por pulverización de barniz 
de retoque LefrancéBourgeois con filtro UV y con 
un porcentaje de resina del 1 % que tiene como obje- 
tivo proteger la obra de los depósitos de polvo en 
suspensión que puedan acumularse en la superficie 
pictórica. 


Alejandra del Barrio Luna, Alberto Martín Cascón 
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CAPÍTULO 5. DE LAS CANTERAS A LOS TALLERES DE CANTERÍA 


Notas preliminares sobre canteras históricas 
en el área sureste de La Alcarria 


INTRODUCCIÓN 


Cualquier cantera histórica, al tratarse de un espacio 
de producción y de actividad económica, ha de en- 
tenderse como un yacimiento arqueológico. Como 
indican Baltuille ef al. (2017), es crucial comprender 
el proyecto constructivo tras las edificaciones del pa- 
sado, un conjunto de actividades organizadas que se 
iniciaba justamente con la búsqueda y obtención de 
los materiales necesarios —y que, si implicaba piedra, 
requería de canteras—, continuaba con el transporte y 
finalizaba con la ejecución de la obra en sí. 

A pesar de que las explotaciones de piedras loca- 
les tuvieron que ser las más comunes y extendidas, 
tradicionalmente las investigaciones se han centra- 
do más en los destinos de estos materiales lapídeos: 
las arquitecturas. En ocasiones se ha prestado aten- 
ción a ciertos recursos pétreos empleados en dichos 
edificios, pero habitualmente solo a aquellos más 
nobles, como los mármoles —casi siempre forá- 
neos—. Algunos proyectos recientes han —o se en- 
cuentran— abordando las canteras históricas de ro- 
cas locales. Son más numerosos los de época 
romana, donde son referentes los de las ciudades de 
Augusta Emerita (Pizzo, 2018), Carthago Nova 
(Soler et al. 2007) y Tarraco (Gutiérrez y López 
2018), a los que siguen los de la Edad Media, de las 
canteras relacionadas con edificaciones como la de 
San Pedro de la Mata (Sonseca, Toledo) (Álvarez et 
al. 2020) y San Miguel de la Escalada (Gradefes, 
León) (Utrero y Álvarez 2022). Todavía en lo con- 
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cerniente a las épocas moderna y contemporánea 
queda un largo camino por recorrer. 

Este artículo pretende dar un paso en lo que res- 
pecta al conocimiento de la cantería histórica de la 
comarca de La Alcarria, concretamente el área su- 
roeste, planteando los principales núcleos receptores 
de material pétreo a lo largo de su historia y los ras- 
gos generales de las explotaciones desarrolladas en el 
territorio para conseguir su obtención. 


AREA DE TRABAJO: GEOLOGÍA E HISTORIA 


El área de estudio se corresponde con una amplia 
parte de la comarca de La Alcarria, concretamente su 
zona conquense y la Alcarria Baja de Guadalajara (el 
área situada al sur del río Tajo).' En la actualidad sus 
paisajes, con su característica alternancia de páramos 
y vegas, se encuentran especialmente transformados 
=sobre todo en el NO-— por la construcción durante el 
siglo XX de tres embalses: Bolarque (1910), Entrepe- 
ñas (1956) y Buendía (1958). Sus aguas han inunda- 
do una parte notable de los valles de algunos de los 
ríos principales de la región, como el Tajo, el Gua- 


1. Se utiliza esta área de trabajo debido a que se corres- 
ponde aproximadamente con el territorium de la ciudad 
romana de Ercávica (Cañaveruelas, Cuenca); el autor 
de este artículo se encuentra finalizando su tesis docto- 
ral sobre canteras de material pétreo relacionadas con 
dicha urbe. 
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diela, el Guadamejud o el Mayor (Sancho y Reinoso 
2011, 218). 

El interior de este territorio está albergado en una 
comarca de transición o piedemonte, según la clasifi- 
cación establecida por Bárbara Pons Ginés et al. 
(011, 32) para las comarcas geográficas de Castilla- 
La Mancha. Estas se caracterizan por ser la continui- 
dad espacial entre los ámbitos de sierra y las llanuras 
y las campiñas. En este caso particular, se distingue 
por ser una extensa llanura en la que sobresalen los 
contrastes por la aparición de oteros, cerros testigos y 
valles fluviales. Paralelamente, las laderas ganan im- 
portancia en las zonas de contacto más directo con 
las montañas colindantes. 

El territorio, mayoritariamente de origen sedimen- 
tario, está formado por un bloque de formas estructu- 
rales horizontales. Se trata de una cubeta o depresión 
de relleno del Terciario (calizas, margas, yesos y are- 
niscas del Mioceno y Oligoceno) y de escasos mate- 
riales cuaternarios, únicamente en las áreas de los 
ríos (Estébanez Álvarez 1974, 27). Un tipo específi- 
co de estos yesos —el selenítico— estuvo ampliamente 
distribuido por sus paisajes y tuvo grandes implica- 
ciones para las explotaciones mineras, sobre todo du- 
rante la época romana. En torno a esta cubeta, ha- 
ciendo de cierre y bordes de la región, se localizan 
varios sistemas montañosos, englobados dentro de la 
rama más occidental del Sistema Ibérico (y donde 
habitualmente afloran materiales secundarios, sobre 
todo calizas y areniscas del Cretácico Superior) 
(IGME, 1972): la sierra de Altomira (en el O), las de 
Carrascosa del Campo, Pineda del Gigiela y los Al- 
tos de Cabrejas (en el S), la de Bascuñana (en el E) y 
la de Umbría (al N). 

Para abordar el estudio de las canteras explotadas 
en este territorio hay que considerar, en primer lugar, 
los principales núcleos receptores de materiales 
constructivos y la identificación preliminar (por me- 
dio de inspección visual) de las rocas más represen- 
tadas en sus edificaciones. 

El momento de despegue de las explotaciones de 
recursos pétreos locales se tiene documentado, gra- 
cias a su correspondiente utilización de sillares de 
arenisca y caliza en edificaciones, a través de los 
yacimientos arqueológicos de la zona a partir del 
mundo romano. Desde la época tardorrepublicana — 
al menos desde el siglo 1 a. C.— hasta los tiempos 
tardorromanos se conocen varias poblaciones de 
importancia por su empleo de materiales lapídeos, 
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entre las que destacan la ciudad de Ercávica? (Caña- 
veruelas, Cuenca), el Cerro de Álvar Fáñez? (Huete, 
Cuenca) y la villa de Noheda* (Villar de Domingo 
García, Cuenca). En cambio, los poblamientos per- 
tenecientes a la Antigúedad Tardía se han vinculado 
a procesos de expolio y reaprovechamiento de los 
materiales constructivos de los asentamientos pre- 
vios, como está constatado en el yacimiento de Va- 
llejo del Obispo (Cañaveruelas, Cuenca), donde 
múltiples sillares romanos se trasladaron desde Er- 
cávica, a poco menos de 1 km, y hoy están presen- 
tes en varios edificios (Barroso et al. 2016, 265). 
Con todo, todavía habría que contrastar estos plan- 
teamientos con la posibilidad de que en estos siglos 
se hubieran dado explotaciones mucho más reduci- 
das, razón por la cual han podido pasar desapercibi- 
das hasta la actualidad. 

Durante la Edad Media esta área de La Alcarria es- 
tuvo primero vinculada con la Marca Media de al- 
Ándalus e inmediatamente después con la taifa de 
Toledo. En este territorio sobresalió la kura de Santa- 
ver, cuyo centro de poder se ha venido situando en 
los alrededores de Ercávica, y algunos de sus núcleos 
secundarios, como Alcantud (Cuenca), Alcocer (Gua- 
dalajara), Buendía (Cuenca) o Huete (Cuenca). Des- 
graciadamente, los estudios arqueológicos sobre ya- 
cimientos de época islámica todavía están poco 
desarrollados en este espacio.* Mejor conocidos son 
los siguientes siglos, tras la conquista castellana, en 
los que varias de estas poblaciones florecieron, como 


2. Para una primera aproximación a los materiales cons- 
tructivos y las canteras históricas del entorno inmediato 
de la ciudad romana, véase Isabel 2022; para más in- 
formación sobre otros aspectos de la urbe, véase Osuna 
et al. 1976, Osuna 1997, Lorrio 2001, Rubio 2013 y 
2022. 

3. Aunque todavía quedan muchos aspectos en los que 
avanzar en la investigación de este enclave, entre ellos 
los relacionados con los recursos lapídeos, lo conocido 
hasta ahora se resume en Castelo Ruano et al. 2000. 

4. Para un primer análisis sobre materiales pétreos (cen- 
trado en los mármoles y otras rocas nobles, pero no en 
las locales) de la villa, véase Valero y Valverde 2021; 
otras líneas de trabajo sobre el yacimiento se recogen 
en Valero 2021 y 2015. 

5. No existen muchos estudios sobre este territorio en di- 
cho periodo. Se puede destacar el de Almonacid 
(1988), que se centra en la estructura político-adminis- 
trativa de la kura. 
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Figura 1. Vista aérea de cantera parcialmente inundada por 
las aguas del embalse de Buendía en La Peña Alta (Sace- 
dón, Guadalajara) 


Alcocer, Buendía, Priego y, particularmente, Huete, 
mientras que otras, como Santabariya, perdieron su 
influencia y fueron decayendo (Canorea 2015). Es en 
estos enclaves donde hoy es más visible la utiliza- 
ción de materiales lapídeos locales —sobre todo las 
areniscas— entre la Baja Edad Media y la Edad 
Moderna. Son numerosos los conventos y los monas- 
terios —entre los que sobresale el de Monsalud (Cór- 
coles, Sacedón, Guadalajara)-, las fortificaciones 
—castillos y murallas—, las iglesias y los palacios se- 
ñorlales. 

En la Edad Contemporánea este territorio se ca- 
racteriza por tratarse de una zona rural, donde no 
hay presencia de grandes poblaciones. A pesar de 
esto, sobresale en el primer cuarto del siglo XIX la 
construcción del Real Sitio de La Isabela%, que se 
caracterizó por contar con un balneario de aguas 
termales. La ejecución de un complejo con palacio 
y sus áreas residenciales y de servicios requirió 
igualmente de una considerable cantidad de piedra. 
No obstante, los últimos grandes proyectos cons- 
tructivos, impulsados por el régimen franquista, 
acabaron con este complejo y algunas poblaciones 
como Poyos (Guadalajara)—. En 1956 y 1958 se fi- 
nalizaron las presas de Entrepeñas y Buendía res- 
pectivamente, para cuyas estructuras se requirió de 
una gran cantidad de material pétreo —concretamen- 
te se han empleado calizas—, y láminas de agua an- 
tes inexistentes pasaron a ocupar un amplio espacio 
de las vegas de los ríos Guadiela y Tajo. Esta mis- 
ma circunstancia condiciona, inevitablemente, el 


6. Más datos sobre La Isabela pueden encontrarse en 
Aguado 2000 y 2002. 
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conocimiento de algunos vestigios (entre ellos can- 
teras históricas) que quedan hoy sumergidos —todo 
el año o un periodo de este— (figura 1) y afecta a su 
estado de conservación. 


UNA APROXIMACIÓN A LAS CANTERAS DEL SURESTE DE 
La ALCARRIA 


Metodología 


La metodología para acercarse al conocimiento de la 
cantería en el área de trabajo ha sido variada. No se 
contaba con estudios previos sobre explotaciones pé- 
treas en el territorio y apenas se había identificado al- 
guna cantera en publicaciones científicas.” En otros 
casos, estudios puntuales sobre edificaciones de épo- 
ca moderna, fundamentalmente el de García (2015), 
centrado en la arquitectura barroca de Huete, han 
identificado en la documentación de archivo la men- 
ción de algunas canteras de donde se extrajo el mate- 
rial de construcción, pero no se ha acompañado con 
una documentación in situ de los espacios de extrac- 
ción. 

El territorio objeto de estudio es una zona de 
amplia extensión. Por eso es fundamental la pers- 
pectiva de la arqueología del paisaje a la hora de 
aproximarse a la explotación y la gestión de sus 
recursos pétreos. Esta consiste en una estrategia de 
investigación que comprende el estudio de los pro- 
cesos sociales e históricos vividos por las socieda- 
des del pasado desde una perspectiva espacial (So- 
ler 2007, 51). Con todo, la definición de paisaje 
introduce múltiples dimensiones para ser tratadas: 


7. Por ejemplo, en la documentación y estudio de una 
pareja de eremitorios rupestres (sumergidos, menos 
en momentos de bajada notable del nivel del agua, 
en el embalse de Buendía) situados en el término 
municipal de Sacedón (Guadalajara) se señaló que 
uno de ellos estaba realizado en el perfil de una can- 
tera histórica (Castillo et al. 2020), pero apenas se da 
información sobre las dimensiones y las característi- 
cas de esta última; lo mismo sucede en García 
(2005), centrado en la arquitectura popular en la Al- 
carria conquense, que recoge alguna mención pun- 
tual de canteros en documentación histórica y aporta 
una única fotografía (sin apenas descripción) de una 
cantera ubicada junto el camino al Cerro de Álvar 
Fáñez en Huete. 
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la del espacio como entorno físico o medioam- 
biental en el que se desarrolla la acción humana; la 
del entorno social o medio construido por el ser 
humano; y la del entorno pensado o medio simbó- 
lico (Orejas et al. 2002, 287). Acercarse a una rea- 
lidad compleja y múltiple, en la que se entrelazan 
relaciones económicas, ideológicas, políticas y so- 
ciales requiere, indudablemente, una visión inter- 
disciplinar, pareja a su amplitud, que introduzca 
igualmente variedad de técnicas de trabajo. 

Un primer punto de partida fue la consulta tanto 
de inventarios de época moderna y contemporánea 
-es el caso de las Relaciones topográficas de Felipe 
IL o el Diccionario geográfico-estadistico-histórico 
de Madoz-— como de las cartas arqueológicas —deno- 
minadas Inventario de Bienes del Patrimonio Cultu- 
ral de Castilla-La Mancha en esta región— de los tér- 
minos municipales.* En los primeros apenas se 
mencionan canteras —únicamente se recogen explo- 
taciones en Culebras (Cuenca) y Vellisca (Cuenca)-, 
mientras que en los segundos, en función del equipo 
de arqueología encargado de su redacción, pueden 
documentarse o no este tipo de elementos.” En el 
caso de la provincia de Guadalajara, aunque son 
veinte municipios los incluidos en este territorio —y 
solo tres de ellos no cuentan con carta arqueológi- 
ca—, hay apenas un elemento identificado como can- 
tera (en Alcocer). En cambio, la provincia de Cuen- 
ca —con cincuenta y tres municipios en la zona, pero 
catorce sin carta arqueológica— se registran unas cin- 
cuenta canteras en el Inventario, distribuidas entre 
los siguientes términos municipales: Albendea, 
Buendía, Canalejas del Arroyo, Carrascosa de la 
Sierra, Gascueña, Huete, Olmeda de la Cuesta, La 
Peraleja, El Pozuelo, Priego, Tinajas, El Valle de Al- 
tomira, Valdeolivas, Villar de Domingo García y Vi- 
llar del Infantado. El proceso de elaboración de car- 
tas arqueológicas en Castilla-La Mancha ha estado 
especialmente influenciado por varios factores: la 
vastedad del territorio, muy variado en elementos fí- 
sicos, y su numeroso patrimonio histórico, con una 


8. Agradezco la ayuda prestada por los técnicos encarga- 
dos de la sección. 

9. En ocasiones, la documentación de elementos de otras 
tipologías albergados en el Inventario ha permitido, al 
estar junto a canteras históricas, identificar estas últi- 
mas gracias a las fotografías —aunque los arqueólogos 
encargados no recogieran dichas explotaciones—. 
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notable amplitud cronológica; una tradición investi- 
gadora vinculada a periodos específicos, yacimien- 
tos O áreas comarcales, sin carácter generalista; y, el 
más problemático, la insuficiente, parcial o disconti- 
nua inversión de las administraciones, que general- 
mente no está incentivada por intereses patrimonia- 
les, sino por otros como planificaciones urbanísticas 
(Ortiz et al. 2010). 

Los siguientes recursos utilizados para la detec- 
ción de más explotaciones han sido la cartografía, 
la fotografía aérea y la toponimia, especialmente 
los materiales que están disponibles en línea e los 
visores del Instituto Geográfico Nacional o en 
softwares que trabajan con información de esta 
clase, como QGIS. Es importante incidir en las po- 
sibilidades que la fotografía aérea y la cartografía 
poseen a la hora de obtener información útil para 
trabajos arqueológicos, concretamente para aque- 
llos de arqueología del paisaje, sobre todo hoy por 
su accesibilidad y volumen contenido de datos 
(Orejas 1995, 119). Son unos elementos que, ade- 
más de ser un complemento —la fotografía aérea, 
en determinadas condiciones, incluso una sustitu- 
ción de trabajos de prospección arqueológica 
(Ruiz 1996, 97)-, permiten evaluar recursos o fac- 
tores, tales como la distribución de poblamiento y 
la riqueza del espacio, de manera global sobre el 
terreno. Por otro lado, la toponimia también se 
puede considerar como un resto arqueológico que 
ha perdurado hasta la actualidad. A través de los 
topónimos es posible conseguir información de 
elementos históricos que han desaparecido o no 
han sido localizados todavía, ya que muchos de 
ellos son indicios de yacimientos arqueológicos o 
acontecimientos históricos. Por lo tanto, han sido 
cruciales a la hora de afrontar el estudio de las 
canteras históricas en un área tan extensa, ya que 
han permitido la detección preliminar de explota- 
ciones tanto por su visualización desde el aire 
como por la naturaleza del topónimo (Las Cante- 
ras, El Cascajal, El Canto, El Molar, etc.).'" 

Tras tener todos los elementos preliminarmente 
identificados mediante estos recursos, se ha procedi- 
do a su documentación en campo. La visita de los es- 
pacios in situ ha permitido descartar algunas loca- 


10. De hecho, la toponimia había hecho que varias de ellas 
fueran identificadas en la realización del Inventario de 
Bienes del Patrimonio Cultural de Castilla-La Mancha. 
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Figura 2. Ejemplo de ortofotografía y planimetría de cantera (El Jaraíz I, Castejón, Cuenca) 


lizaciones que estaban catalogadas como canteras 
de materiales pétreos en los inventarios —y no lo 
son''—, añadir otras ubicadas en sus proximidades 
—incluso precisar su delimitación— o, sencillamente, 
descartar enclaves dudosos o erróneamente identifi- 
cados en los pasos anteriores (es decir, con la foto- 
grafía aérea y la toponimia). Asimismo, los enclaves 
han sido mayoritariamente documentados de forma 
tradicional, mediante la identificación visual de su 
material pétreo, mediciones de sus técnicas extracti- 
vas y fotografía de elementos representativos, ade- 


11. Esto ha sucedido, por ejemplo, con Cantohueco en Ti- 
najas (Cuenca), recogida como una cantera de caliza, 
pero realmente es una explotación de yesos —proba- 
blemente del tipo especular—. 


más de, en paralelo, por medio de vuelo de dron y 
técnicas fotogramétricas para obtener ortofotografías 
de alta resolución y realizar sus correspondientes pla- 
nimetrías (figura 1).!? 

Con esto se pretende conseguir la documenta- 
ción que sustente mi tesis doctoral, y que se pre- 
senta parcialmente aquí, a modo de catálogo deta- 
llado de las canteras históricas del área sureste de 
La Alcarria. En él se recogen tanto las canteras ya 
documentadas con anterioridad —cuya información 
disponible hasta la fecha se amplía notablemente— 


12. Los vuelos se han realizado con dos drones diferentes: 
DJI Mini 2 Pro y DJI Mini 3 Pro; el software de pro- 
cesado de las fotografías para la obtención de las orto- 
fotografías ha sido Agisoft Metashape. 
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como tantas otras que eran desconocidas (se ha au- 
mentado el número hasta más de ciento veinte ex- 
plotaciones que pueden agruparse en diversos 
conjuntos). 


Una visión general: áreas principales de extracción 
y centros receptores 


Las canteras históricas situadas en el área sureste de 
La Alcarria se distribuyen de manera desigual por el 
territorio (figura 2). La gran mayoría están relaciona- 
dos con el aprovechamiento de areniscas y una pe- 
queña proporción, con calizas. La zona donde se 
concentra un mayor número de explotaciones es el 
valle del Guadiela o sus inmediaciones —al noroes- 
te—, seguida por el entorno de Huete —al suroeste—. 
Aunque en la mitad este de la región también se han 
documentado canteras, estas se encuentran más dis- 
persas que en los casos anteriores, donde se localizan 
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conjuntos con numerosos espacios de extracción 
—como en El Ballestar (Sacedón), el camino a Opta 
(Huete) o La Peña Alta (Sacedón), que superan las 
diez canteras cada uno— y más próximos entre sí —como 
La Atravesada, El Boleo, la Peña del Gato, La Ces- 
pedera, El Canto y la Madriguera del Agua, todos 
conjuntos de varias canteras al norte de Buendía—. 
Por otro lado, las dimensiones de las explotacio- 
nes también son llamativamente distintas en el lado 
oeste y el este. De nuevo, las canteras de las áreas 
noroeste y suroeste son de las que se ha obtenido 
una mayor cantidad de material pétreo. Aunque más 
adelante se tratarán los sistemas de extracción em- 
pleados, existe un notable contraste en cuanto al ta- 
maño de las canteras: las de mayor extensión —Los 
Cabezos l (Alcocer), El Boleo II (Buendía), la Peña 
del Gato I (Buendía), la presa de Buendía (Buen- 
día), el camino a Opta 1 (Huete), El Ballestar 1, II y 
IN (Sacedón), La Peña Alta V y VI (Sacedón) o la 
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Figura 3. Mapa de localización de las canteras históricas y los enclaves principales del territorio. 
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presa de Entrepeñas (Sacedón)-, que en algunos ca- 
sos alcanzan entre 1 y 2 ha, y los pequeños frentes 
(0,1-0,2 ha) situados en los términos municipales de 
Canalejas del Arroyo (Cuenca), Cañaveras (Cuen- 
ca), Millana (Guadalajara), La Peraleja (Cuenca), 
Salmerón (Guadalajara), Villar de Domingo García 
(Cuenca) o Villar del Infantado (Cuenca). 

La distribución de las canteras históricas y el vo- 
lumen de piedra extraída de sus espacios parecen 
estar indicando los centros demandadores de mate- 
rial constructivo. En la Antigúedad, la ciudad de Er- 
cávica en el área noroeste y el asentamiento del Ce- 
rro de Álvar Fáñez en la suroeste tuvieron que ser 
los principales enclaves receptores y gestores de es- 
tas explotaciones de recursos lapídeos. Durante las 
épocas medieval y moderna se consolidará la mis- 
ma circunstancia por la presencia de varios núcleos 
Alcocer, Buendía, el monasterio de Monsalud y 
Sacedón- en el noroeste, mientras que en el suroes- 
te el auge de la ciudad de Huete será clave para en- 
tender la altísima concentración y dimensiones de 
las canteras circundantes. Por último, en durante el 
siglo XIX y XX la zona noroeste, a diferencia de 
otros espacios, seguirá siendo una demandante de 
piedra puntualmente debido a los proyectos cons- 
tructivos del Real Sitio de La Isabela primero y de 
las presas de Buendía y Entrepeñas después. 

No obstante, las relaciones directas entre canteras 
y edificios concretos aún están por determinarse. 
Algunas han sido preliminarmente establecidas por 
la documentación de archivo en ciertas construccio- 
nes barrocas de Huete. Asimismo, en colaboración 
con el Instituto de Geociencias (CSIC y UCM), se 
está trabajando en esta línea en el yacimiento de Er- 
cávica. 


Sistemas y organización de las explotaciones 


Todas las canteras documentadas hasta hoy en la 
zona sur de La Alcarria son a cielo abierto. Si se con- 
sidera la clasificación de las estrategias de aprove- 
chamiento de cantería tradicional'* más extendida, 


13. No se incluyen en esta clasificación las canteras de ca- 
liza situadas junto a las presas de Buendía y Entrepe- 
ñas, ya que se emplearon otras metodologías no tradi- 
cionales y claramente fueron explotadas para estas 
construcciones. 
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propuesta por J.-C. Bessac (2003), los enclaves men- 
cionados se definen fundamentalmente por pertene- 
cer a los tipos extensivo e intermedio. Esto encaja 
con el modo de explotación más habitual de las rocas 
sedimentarias, que son las presentes en estos espa- 
cios: areniscas mayoritariamente y calizas en una pe- 
queña proporción. 

Inicialmente ha sido imposible plantear trabajos de 
excavación arqueológica como método de trabajo de- 
bido a la elevada cantidad de espacios de explotación 
y sus extensiones.!* El análisis preliminar se ha basa- 
do en los elementos visibles en superficie, donde en 
muchos casos han perdurado las improntas de los 
métodos extractivos —sobre todo las rozas o zanjas 
longitudinales realizadas con los picos para la defini- 
ción de las piezas, las pequeñas cavidades para la 
instrucción de cuñas y arrancar los bloques del fren- 
te!* o, incluso, las huellas dejadas en el espacio del 
afloramiento donde estaba un elemento tras haberlo 
extraído—, y esto posibilita conocer las estrategias 
desplegadas en cada contexto. 

Dentro de las estrategias de aprovechamiento las 
más repetidas son las extracciones de tipo extensivo 
lineal y las de tipo extensivo disperso. De hecho, en 
ciertos casos las primeras cuentan con una progre- 
sión horizontal de amplias dimensiones (entre 0,5 y 2 
ha) -como en El Boleo II (Buendía) o la Peña del 
Gato I (Buendía). Las del tipo extensivo disperso 
abundan por toda la región, a veces aisladas y en 
ocasiones como parte de conjuntos con otras tipolo- 
gías de explotación. Algunos ejemplos pueden ser 
Las Canteras (Alcocer) u Hoya Culebras 1 (Caste- 
jón). Por otro lado, ciertas explotaciones llegan a al- 
canzar unas dimensiones notables tanto en extracción 
horizontal como en vertical, de manera que entran en 


14. Esto provoca que los límites cronológicos de las cante- 
ras sean en muchos casos difíciles de esclarecer. Las 
técnicas extractivas tradicionales y sus herramientas 
han sido muy similares a lo largo de los siglos, además 
de que la reutilización de canteras antiguas en momen- 
tos posteriores puede haber sido habitual. Por ahora, 
solo la presencia de material arqueológico en superfi- 
cie, medidas de las piezas extraídas y la reutilización 
de áreas de la explotación con otras estructuras poste- 
riores pueden ser indicios que apoyen una determinada 
cronología. 

15. Al tratarse la mayor parte de areniscas, estos elemen- 
tos se conservan con más dificultad que en otras rocas 
como el granito o el mármol. 
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Figura 4. Vistas áreas de canteras de arenisca con extracciones de tipo extensivo lineal (A: El Boleo II; B: Peña del Gato), de 
tipo extensivo disperso (C: Las Canteras; D: Hoya Culebras 1) y de tipo intermedio (E: camino a Opta 1; F: La Peña Alta VI) 


la tipología de intermedias —dos casos paradigmáti- 
cos son los del camino a Opta I (Huete) y La Peña 
Alta VI (Sacedón)- (figura 4). 

En cuanto a las piezas extraídas, la mayoría de 
los elementos documentados, ya sea por su abando- 
no en la cantera o por la huella dejada tras su ex- 
tracción, están conformados por bloques cuadran- 
gulares o rectangulares de múltiples medidas. En 
una pequeña proporción se han hallado improntas 
de piezas redondeadas —nunca en canteras aisladas— 
y algunas piezas en proceso de definición en el 
frente que se han podido identificar como piedras 
de molino —estas sí en áreas de extracción con pro- 
tagonismo de este tipo de elementos, como las can- 


teras de El Molar (Buendía) o Poyos (Sacedón)-. 
Esto implica que casi todas las explotaciones tuvie- 
ron como objetivo la obtención de sillares y otras 
piezas de construcción!?, aunque la presencia de al- 
gunas moleras señala también las producciones in- 
dustriales en el territorio. 


16. La creación de otros elementos arquitectónicos, como 
basas, capiteles o fustes, pudo haberse realizado a par- 
tir de los bloques cuadrados o rectangulares extraídos. 
Todavía no se ha encontrado una de estas piezas en 
proceso de elaboración en una de las canteras, aunque 
la escasez de elementos abandonados en estos espacios 
de La Alcarria pueda impedir su hallazgo. 
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Figura 5. Detalle de diversas piezas en las canteras. A: sillares de diferentes medidas en proceso de definición mediante ro- 
zas en La Peña Alta VI; B: bloques abandonados sin terminar su extracción en El Ballestar 1; C: piedra de molino junto a 
frente de explotación en El Molar I; D: piedra de molino en proceso de definición en Poyos. 


CONCLUSIONES 


A modo de conclusión, con el presente artículo que- 
dan patentes la necesidad y el interés de abordar la 
investigación en canteras históricas del sureste de La 
Alcarria para intentar establecer su organización del 
trabajo, los distintos sistemas de explotación y su 
vinculación con los yacimientos arqueológicos de la 
zona de estudio, especialmente si se tiene cuenta su 
naturaleza geológica (esto es, las rocas sedimenta- 
rias), a menudo pasada por alto en la bibliografía es- 
pecializada. En suma, un análisis pormenorizado de 
la relación de las comunidades del pasado con los re- 
cursos que el paisaje donde se asentaron les ofrecía 
profundiza en la realidad de dichas poblaciones con 
su entorno, favoreciendo la ampliación del discurso 
historiográfico hacia sus dimensiones ambientales. 
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Decodificando la piedra: proceso constructivo y organización 
de talleres de cantería en Santa María Magdalena de Zamora 


INTRODUCCIÓN 


Ubicada en la rúa de los Francos, Santa María Mag- 
dalena es uno de los templos medievales más rele- 
vantes de Zamora, destacando en la conservación 
casi intacta de su estructura original, fechada entre 
los siglos XII y XIII (figura 1). A pesar de existir es- 
tudios que han permitido datarla y poner en valor 
sus características artísticas, sigue siendo necesario 
el análisis directo del edificio. Esto es así dado el 
potencial que presentan las numerosas marcas de 
cantería presentes en sus muros como fuente de in- 
formación sobre procesos constructivos medievales 
y a la organización de talleres de cantería. Mi obje- 
tivo para la presente comunicación es demostrar 
cómo a través de una precisa metodología de cata- 
logación y localización mediante SIG de marcas de 
cantería, estas se convierten en un objeto valioso de 
análisis, arrojando luz sobre interrogantes plantea- 
dos por la historiografía, avalando o descartando 
teorías, y permitiendo desarrollar nuevas hipótesis.' 


1. Esta investigación se ha desarrollado dentro del proyecto 
«Petrifying Wealth. The Southern European Shift to Ma- 
sonry as Collective Investment in Identity, c. 1050- 
1300» del CCHS- CSIC Instituto de Historia, financiado 
por el programa de investigación e innovación Horizonte 
2020 de la Unión Europea bajo el acuerdo n.* 695515. 
El proyecto está encabezado por la Dr. Ana Rodríguez, a 
quien expreso mi gratitud, al igual que a mis tutoras de 
tesis Dra. Therese Martin y Prof. Jennifer Alexander. Así 


entre los siglos XII y XHI 


Teresa Martínez Martínez 
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En última instancia, la presente comunicación pre- 
tende poner de relieve el análisis de los restos mate- 
riales, como vía indispensable para conocer la acti- 
vidad de la cantería en los siglos centrales de la 
Edad Media. Especialmente cuando las fuentes do- 
cumentales escasean en detalles sobre actividad 
constructiva, para un momento tan prolífico de la 
historia de la arquitectura. 


OBJETO DE ESTUDIO 


La primera referencia documental de la iglesia se 
registra en un testamento de 1217.? Así mismo, en 
el fuero de Zamora de 1208, otorgado a la ciudad 
por Alfonso IX de León (r.1188-1230), se dice: 


mismo, me gustaría agradecer a la Diócesis de Zamora 
por darme acceso y permiso para trabajar en la Iglesia de 
Santa María Magdalena, especialmente a María Jesús 
Pérez González, encargada de la iglesia, por facilitarme 
todos estos años de trabajo con su ayuda. 

2. Este documento se conoce a través de una copia preser- 
vada en el Tumbo Negro de la Catedral de Zamora. 
(Sánchez 1992, 352). A pesar de que la primera mención 
a la iglesia data de 1217, en un documento de 1157, tam- 
bién copiado en el Tumbo Negro, se menciona una «cor- 
te in Sancta Maria Magdalena» (Sánchez 1992, 2). Se 
entiende por corte un pequeño territorio en la ciudad en- 
tre edificios y utilizado como huerto. Si bien es cierto 
que no se puede afirmar taxativamente que estos docu- 
mentos se refieran al templo románico, parece significa- 
tiva la coincidencia en el nombre 
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Figura 1. Vista general sureste de la iglesia de Santa Ma- 
ría Magdalena. Fotografía de la autora. 


«omne que a otro omne ferir, vaya el ferido o de- 
muestre elas feridas a bonos omnes; e desí abue- 
guelo que le venga dar derecho al tercer dia a la 
ora de la tercia a Sancta Maria Madalena, al portal 
de la carrera» (Rodríguez 1990, 251). Se puede es- 
timar que Santa María Magdalena debía existir 
para principios del siglo XIII. Es precisamente la 
aparición de la iglesia en las fuentes escritas, junto 
con el análisis estilístico, lo que ha inclinado a la 
historiografía a establecer que la iglesia debió ser 
construida entre finales del siglo XII y principios 
del XI! (Antón 1910, 12-13; Gómez-Moreno 
1927; Rodríguez 2002, 485-98). 

El templo consta de una planta de ábside semicir- 
cular, un reducido presbiterio, y una prolongada nave 
de tres tramos. A ambos lados del presbiterio hay dos 
estancias, y en el primer tramo de la nave se ubican 
sendos baldaquinos, similares a los que se pueden 
encontrar en iglesias de la Orden de San Juan de Je- 
rusalén, como San Juan de Duero (Soria) y San Xoán 
en Lugo (Galicia). La iglesia cuenta con una torre, 
ubicada en la esquina noroeste. En su interior hay 
dos estancias, a las cuales se accede por entradas in- 
dividuales, ambas localizadas en la panda oeste del 
templo a distintos niveles. Para acceder a la parte su- 
perior de la torre hay que recorrer unas escaleras, a 
las que se accede por una puerta independiente ubi- 
cada en el muro norte del tercer tramo de la nave. 
Santa María Magdalena además dispone de un pozo 
en el primer tramo de la nave, en su lado sur, y cinco 
arcosolios, uno en el interior y cuatro en el exterior, 
todos ellos también orientados al sur. La estructura 
de la iglesia presenta un alzado pronunciado, con una 
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Figura 2. 


Interior de Santa María Magdalena, orientación 
oeste-este. Fotografía de la autora. 


altura que ronda los 14 m. para el presbiterio y la 
nave, y de 10 m. para el ábside. Este desarrollo en al- 
tura contrasta con las medidas de ancho que, en su zona 
más amplia, la nave, alcanzan poco más de 7.60 m. 
Esto genera una sensación de verticalidad en la cons- 
trucción que se ve sin duda reforzada por el largo de 
la iglesia: 27 m. Por tanto, se trata de un espacio que 
genera una impresión de altura muy pronunciada, 
única en la ciudad, donde predominan los espacios 
más proporcionados entre ancho y alto, y en conse- 
cuencia más horizontales (figura 2). 

Santa María Magdalena tiene tres puertas de acce- 
so, ubicadas en el norte, sur y oeste de la iglesia. La 
entrada sur exhibe de una decoración escultórica más 
desarrollada que las otras dos (figura 3). Esta puerta 
resulta especialmente llamativa ya que, Santa María 
Magdalena, en consonancia con el resto de las cons- 
trucciones medievales de la ciudad, es sencilla en su 
ornamentación. En la iglesia sólo hay otra pieza que 
puede parangonarse en términos escultóricos y es el 
sepulcro de una dama anónima ubicado en el primer 
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Figura 3. Decoración escultórica de la fachada sur de Santa 
María Magdalena. Fotografía de la autora. 


tramo de la iglesia.* Una mirada atenta a Santa María 
Magdalena revela otra importante disonancia entre el 
lado norte y sur de la nave: las ventanas. La altura a 
la que se ubican, difiere entre un lado y otro de la 
nave; mientras que las ventanas norte comienzan en 
la hilada veinticuatro, las del lado sur lo hacen en la 
veinte. Además, no son estilísticamente iguales, sien- 
do las del muro sur mayores que las del norte. El 
vano de las tres ventanas situadas en el sur está divi- 
dido por un grueso pilar con capitel vegetal que so- 
porta dos arcos apuntados, coronados por un peque- 
ño y sencillo óculo en forma de triángulo (figura 4). 
En la zona norte, hay dos tipologías de ventana. La 
primera, situada en el primer tramo de la nave, sigue 
el estilo de las ventanas del presbiterio; un estrecho 
vano de medio punto. En cambio, las ventanas del 
segundo y tercer tramo constan de vano de medio 
punto con arquivoltas y dos columnas de capiteles 
vegetales (figura 5). Rodríguez (2002) afirma que la 
bóveda de la nave se habría derrumbado, afectando 
al muro sur de la iglesia, y por este motivo las venta- 
nas sur de la iglesia habrían sido sustituidas por otras 
«enteramente góticas». El autor también sostiene que 
la iglesia se construyó en una sola campaña construc- 
tiva, siendo el ábside donde se empleó la piedra de 
mayor calidad y donde son visibles las marcas de 
cantero y de colocación. Lamentablemente, el autor 
no ahonda más en estas cuestiones ni aporta argu- 
mentos en favor de estas afirmaciones. Tampoco se 
resuelve el interrogante de por qué hay dos tipologías 


3. Para ampliar información sobre el sepulcro consultar 
Ruíz (1989) y Ávila (2000). 


Figura 4. Detalle exterior de la ventana localizada en el 
tercer tramo de la iglesia, lado sur. Fotografía de la autora. 


de ventanas en la zona norte, ni se basan en ningún 
análisis de la estructura para afirmar el derrumbe de 
la bóveda, más allá de su inexistencia actual. 

La historiografía se ha centrado principalmente en 
los elementos que parecen indicar discontinuidad en 
la construcción de la iglesia. Así, Gómez-Moreno 
(1927, 166), considera que la iglesia pudo ser pro- 
ducto de la intervención de más de un maestro, dado 
el cambio que ve entre ábside y nave. Más adelante, 
Ramos de Castro (1975) publicó un artículo en el que 
atribuía el plan original de Santa María Magdalena a 
Fruchel, magister operis de la Catedral de Ávila. Se- 
gún la autora, Fruchel moriría sin acabar la obra, lo 
que explicaría la diferencia de estilos que se da entre 
el este y oeste de la construcción. La presencia de 
Fruchel en Zamora ya ha sido descartada por algunos 
investigadores, línea a la que se acoge la presente pu- 


Figura 5. Imagen exterior de la ventana del segundo tramo 
de la iglesia, lado norte. Fotografía de la autora. 
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Figura 6. Planta de Santa María Magdalena con la cuadricula empleada para dividir la construcción en zonas dónde luego 
se ubicarán las marcas de cantería (imagen de la autora). Planta realizada tomando de referencia la publicada por Enciclo- 
pedia del Románico en Castilla León, volumen dedicado a Zamora (Rodríguez 2002). 


blicación.* A pesar de ello, la idea de que Fruchel 
pudo trabajar en Santa María Magdalena sigue te- 
niendo eco en recientes publicaciones (Pedrero 2017, 
62-64). Pedrero superpone el ábside de la iglesia zamo- 


4. La historiadora del arte analiza documentos fechados 
entre 1172 y 1204 en los que aparece el nombre de Ful- 
cher o Fucher. Uno de ellos es el testamento de «Giral 
Fuchel», en el que, según Ramos, deja unas mandas a 
la iglesia de Santa María Magdalena. Ramos afirma 
que este «Giral Fulcher» es el mismo Fruchel magister 
operis de la catedral de Ávila, argumentando que Fru- 
chel, Fulcher y Fucher son la misma persona. La reali- 
dad de este asunto se complica dado que, en el testa- 
mento, publicado por Ferrero (1993, 130), no aparece 
ninguno de los nombres «Fruchel», «Fulcher» o «Fu- 
cher», sino «Giral Fuchel». En cualquier caso, tanto 
Ramos como Ferrero identifica al «Fuchel» de este tes- 
tamento con el Fruchel de Ávila. Martínez de Aguirre 
(2009, 127-63) señala que «Fruchel» y otras variantes 
de este nombre son comunes en documentos de la épo- 
ca, por lo que posiblemente se trataba de un nombre 


rana con el absidiolo central de la catedral de Ávila, 
planteando que la coincidencia entre ambas estructu- 
ras podría responder al mismo sistema de medida, y 
sugerir la intervención de un arquitecto experimenta- 
do, que podría tratarse de Fruchel, en el plano de La 
Magdalena. Si bien es cierto que esta primera aproxi- 
mación de Pedrero revela una interesante similitud, 
la superposición de planos es insuficiente para afir- 
mar la presencia de un mismo arquitecto detrás de 
ambas construcciones. 


muy extendido. Además, señala que el documento de 
Ávila hace referencia a la ocupación de Fruchel, magis- 
ter operis, mientras que los documentos de Zamora ca- 
recen de información sobre el papel de la persona iden- 
tificada como Fruchel por Ramos de Castro. Por otra 
parte, Sánchez (2017, 203-5, 386), señala que el mismo 
documento de 1192 que identifica a Fruchel como 
maestro de la catedral de Ávila, alude a su muerte, 
siendo por tanto improbable que trabajara en Zamora, o 
en cualquier otro lugar, en estos años. 
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1b1,1b3,1c27,1m1,2b3,2113,201,2p1,2p2,2t5,2v1,2x1,3b10,3h20,3h21,3h32,3r4,3t63,372,4m1,4m13,4x2,5f1,5m4,5m5,5t152,5t17,5t18,6a1 
1b3,1c16,1512,154,2113,2p3,2t5,2v1,2v9,2x1,2x4,3b10,3h20,3i1,3x10,374,4m13,4p3,5m3,5v1 

3h20,6d7 

1b3,2t1,2t16,2wv1 

2t1,2v1,4m1 

2t16,3h20 
1b1,1b3,1g2,1s6,2c30,2ii1,2113,212,2p3,2t1,2t19,2v1,2x1,3h20,3h22,3h23,3i1,3p13,3v11,3z2,4b1,4b2,4c61,4m1,4m13,4m2,4r2,4v14,4w4,5b52,5b53,511,5t15 
1b1,1b3,2h4,2113,201,2t20,2v1,2v11,2x1,2x5,3h19,3h21,3x12,3y1,4c59,4e2,4p2,4x2,5n12,5v1,6t14 

4m1 

2v1,5t15 

3h20 

2x1 

2p6,4m13,5t15 

4p3 

2e2,2x1 

213 
1b1,1b3,1c2,103,104,105,1p2,1s1,1510,1511,1813,2p3,2t1,2v1,2v10,2vv1,2x1,2x6,3h25,311,3p15,3v20,322,325,4b2,4m1,4v14,5a51,5e1,5f2,5n13,5t15,6t13 
1b1,1b3,1b4,1c27,103,1517,154,1u1,2f2,2111,2112,2113,201,2p7,2t1,2t16,2v1,2x1,2x4,3a30,3a51,3h19,3r6,3s1,3z5,4c60 

5ti5 

2x1,3h20 

5t15 

2x1 

2t1,2x1,322,4t14,5t15 


1b3,2e2,2t16,2v1,2x1,2x5,3a52,3b6,3h19,3h20,3i1,381,4d1,4t14,4v14 


AB23 | 1b3,193,2b3,2113,2t5,2v1,2x1,2x4,3h23,4m1 


AB23 | 1b3,1s1,2b3,2p1,2t5,2v1,2x1,3b10,3i1,322,4v14,5z1 


BC23 | 2p1,2t5,2x4,2x8,3b10,4v14,5t152 


AB3 | 1b3,2113,3b10,3v22,4m1 


BC23 | 1b3,2113,2t5,2v1,4m1 


Tabla 1. Distribución de los tipos de marcas, con sus respectivos códigos, en cada una de las áreas determinadas por la cua- 
dricula mostrada en la Figura 6. Tabla de la autora. 
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DISTRIBUCIÓN GRUPOS DE MARCAS SANTA MARÍA MAGDALENA 


r===bk-- 


CONJUNTO 4 CONJUNTO 3 | CONJUNTO 2 CONJUNTO 1 

-Tramo 3 -Tramos 1 y 2 | -Tramos 1 y 2 -Ábside 

-Torre sur norte -Presbiterio 
-Tramos 1 


Figura 7. Conjuntos generales de tipos de marcas que se pueden establecer en la iglesia después de su análisis (imagen de la 
autora). Planta realizada tomando de referencia la publicada por Enciclopedia del Románico en Castilla León, volumen de- 


dicado a Zamora (Rodríguez 2002). 


La cuestión edificativa de La Magdalena se compli- 
ca dado que, a pesar de los elementos discordantes, 
otras características sugieren unidad en su construc- 
ción. Se puede observar que los lados norte y sur de la 
nave son bastante similares en el número de hiladas, 
con treinta y siete y treinta y ocho respectivamente. En 
general, el tamaño de los sillares está estandarizado en 
su anchura, entre 25 y 30 cm, aunque la longitud va- 
ría.* Razones por las cuales cabe pensar que hubo una 
planificación a la hora de elaborar las piezas pétreas 
que conformarían los muros. A esto se le suma la pre- 
sencia de los dos baldaquinos, y las semicolumnas 
adosadas de la nave y ubicadas en paralelo, que contri- 
buyen a crear la sensación de armonía. Dados los inte- 


5. Los sillares marcados con la marca tipo 1b3 son conside- 
rablemente más grandes que el resto de los bloques de la 
iglesia, con unas medidas de unos 70-80 cm de largo. 
Para el resto de los sillares las medidas no suelen superar 
los 50 cm de largo. 


rrogantes que genera la construcción, a continuación, 
expondré en detalle el análisis de marcas de cantería, 
así como los resultados del mismo. Se persigue con 
ello el propósito de aportar nuevos datos sobre el pro- 
ceso constructivo del edificio, sobre los talleres de 
cantería, al tiempo que determinar si pudo haber una o 
varias campañas constructivas, y plantear una nueva 
hipótesis acerca de la existencia de diferentes estilos 
de ventanas. 


ANÁLISIS 


En contraste con la ausencia de datos documentales 
sobre el proceso constructivo de Santa María Magda- 
lena, los muros de esta iglesia revelan una valiosa 
fuente de información: las marcas de cantería. A pesar 
de su abundancia, la historiografía ha dedicado escue- 
ta atención a las mismas. Es Ramos de Castro quien 
quizás hizo el intento más claro de establecer una teo- 
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Figura 8. Tipos de marcas encontradas en el ábside de Santa María Magdalena. Imagen de la autora. 


ría sobre la construcción de Santa María Magdalena 
en base a las marcas de cantería. La autora sostiene 
que el templo fue construido bajo patrocinio episco- 
pal, como avalarían «...las señales de sus canteros con 
el báculo episcopal...» (Ramos 1975, 195). No se 
puede tomar como referencia la afirmación de Ramos, 
ya que no existen, para el periodo y ámbito geográfico 
abordado aquí, pruebas ni estudios consistentes que 
demuestren que las marcas de cantería tuvieran algún 
significado, más allá de servir como herramienta iden- 
tificativa durante procesos constructivos. La marca a 
la que se refiere la historiadora del arte es, de hecho, 
una forma muy común y se puede encontrar en nume- 
rosos edificios románicos por toda la Península Ibéri- 
ca, no sólo en Zamora. Si se tomase como válida la 
premisa de que esta marca indica promoción episco- 
pal, habría que suponer que todos los edificios en los 
que aparece este tipo de espiral habrían sido construi- 
dos bajo este tipo de promoción, oscureciendo en mu- 
chos casos las vías de investigación. Una cuestión in- 
cluso más relevante es que esta marca no es única en 
Santa María Magdalena. En la iglesia ha conservado 
un gran número de marcas de diferentes tipos, cuyo 
valor reside en su cantidad, variedad y distribución. 
En contraposición a los intentos de vincular significa- 


dos las marcas de cantería, mi análisis de Santa María 
Magdalena pretende utilizar estos signos como objeto 
de análisis científico, como objeto arqueológico, de- 
jando de lado cuestiones de simbolismo o significado 
oculto. 

La metodología empleada para el análisis combina 
el sistema desarrollado por la Prof. Jennifer Alexan- 
der, y la tecnología SIG (Sistema de Información 
Geográfica).* Mediante este método se registra cada 
marca encontrada en una base de datos —acompañada 
de sus características—, se asigna un código a los tipos 
de marcas de la iglesia, y se localizan de forma precisa 
todas las marcas encontradas, sillar por sillar, posibili- 
tando así el posterior análisis del conjunto de datos (f1- 
gura 6 y tabla 1).” Las marcas de cantería en la iglesia 


6. La metodología desarrollada por Alexander fue puesta 
en práctica en la catedral de Santiago de Compostela 
probando su efectividad, y sus resultados publicados en 
(Alexander y Martin 2014). La tecnología SIG también 
ha sido empleada en el estudio de marcas de cantería en 
el claustro de la catedral de Toledo con aportaciones in- 
teresantes (Yuste, 2022). 

7. El conjunto de datos de marcas de cantería empleado 
para esta investigación forma parte de la base de datos 
creada en el marco del proyecto Petrifying Wealth. Los 
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de La Magdalena están repartidas por todo el edificio, 
tanto en el exterior como en el interior. Si bien es ver- 
dad que algunas superficies murarias han sido afecta- 
das por la erosión, resultando en la pérdida de marcas 
de cantería, esto no ha impedido la recogida de mar- 
cas, un total de 1372.* Cantidad suficientemente repre- 
sentativa de marcas repartidas tanto en el interior 
como el exterior del ábside, presbiterio, nave y torre, 
incluyendo las dos estancias y las escaleras. Es rele- 
vante destacar que la única zona de toda la iglesia en 
la que no se han registrado marcas han sido las bases 
de la misma. El análisis de datos ha dado como resul- 
tado la localización de 4 conjuntos de tipos de marcas 
(figura 7), además de la identificación de tipos marcas 
que se repiten a lo largo de toda la construcción. A 
continuación, desglosaré el análisis siguiendo un or- 
den de este a oeste en las zonas del edificio. 


Ábside (Conjunto 1) 


En el exterior del ábside, la superficie pétrea está 
muy deteriorada, particularmente en los niveles supe- 
riores de la estructura. En cuanto al interior, mientras 
los muros, las columnas y los nichos se encuentran 
en buen estado, los sillares de la bóveda están com- 
pletamente afectados por la infiltración de agua. Para 
entender en qué grado afecta la erosión a la presencia 
de marcas en los diferentes niveles del ábside, es es- 
pecialmente ilustrativo comprar el número de marcas 
encontradas en cada nivel: 136 para el primer nivel, 
36 para el segundo y sólo 2 para el tercero, localiza- 
das en los nervios de la bóveda.” Se han identificado 


resultados del proyecto se han visto reflejados en nume- 
rosas publicaciones, además de en la creación de un vi- 
sor cartográfico que muestra las construcciones laicas y 
eclesiásticas construidas entre los siglos XI y XIII en la 
Península Ibérica, sur de Francia e Italia: http://www.pe- 
trifyingwealth.cchs.csic.es/spatial/petri_spatial. 
htmlf44.45731,2.8125,6z (Consultado 15/09/2023). 

8. Nótese que no se puede considerar esta cifra como el nú- 
mero total de marcas que tiene o tuvo el edificio. Hay 
zonas que actualmente son inaccesibles, por lo que no se 
han podido tomar datos en ellas (por ejemplo, muros ex- 
teriores norte y oeste de la torre). De igual forma los fac- 
tores de erosión de la piedra han podido ocasionar la pér- 
dida de marcas. 

9. Mientras el exterior del ábside se divide en tres niveles 
definidos por impostas, el interior consta de dos niveles 
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ocho tipologías claras de marcas en el ábside (Con- 
junto 1), presentes tanto en el interior como en el ex- 
terior, y cuya distribución es significativa (figura 8). 
Mientras algunas de las tipologías de marcas apare- 
cen desde las primeras hiladas de piedra, otras no 
aparecen hasta la mitad del muro. Cogiendo de ejem- 
plo los tipos 1s10 y 5t15, el análisis de su distribu- 
ción revela que predominan en el primer nivel del 
ábside, para luego desaparecer en las hiladas duodé- 
cima y novena, respectivamente. En cambio, los ti- 
pos 4v14 o 3z5 aparecen en los sillares de los niveles 
segundo y tercero. 

La aparición de marcas en torno al segundo nivel, 
junto con la desaparición de otras, podría indicar un 
cambio en la mano de obra. En general, las mismas 
marcas aparecen tanto en las columnas como en los 
muros o nichos, lo que revela que los mismos cante- 
ros realizaban distintos tipos de sillares. La única ex- 
cepción son dos pequeñas marcas (tipo 3n17) situa- 
das en el primer bloque de piedra de las columnas 
centrales. Esta marca vuelve a ser localizada en la 
columna sur del presbiterio, lo que avanza una posi- 
ble continuidad de esta persona en ambas zonas de la 
iglesia. También es relevante la presencia de la mar- 
ca 4v14 en dos de las molduras de los nervios de la 
bóveda, pues permite plantear que al menos una de 
las personas que tallaron para los muros del ábside 
contribuyó en la construcción de la bóveda. La distri- 
bución de esta marca abre la posibilidad de que un 
mismo taller se dedicase tanto la realización de mu- 
ros como de bóveda, no habiendo por tanto especiali- 
zación en la realización de esta última estructura. 


Presbiterio (Conjunto 1) 


En los muros del presbiterio se repite el patrón obser- 
vado en el ábside. Siguiendo el rastro de las marcas 
1s10 y 5t15, estas tienen una presencia dominante en 
las primeras hiladas, mientras que las marcas 4v14 y 
3z5 comienzan a aparecer a mitad del muro. Por 
ejemplo, la marca 4v14 se hace presente en el presbi- 
terio en la undécimo hilera. Prestando atención al in- 
terior de la iglesia es exactamente la undécima hilada 
del presbiterio la que corresponde en el ábside con la 
imposta que separa el primer y el segundo nivel, por 


de nichos y la bóveda, correspondiendo este último con 
el tercer nivel del exterior. 
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BALDAQUINO NORTE 


lo que hay una concordancia entre la estructura y la 
distribución de tipos de marcas. Además, entre el áb- 
side y el presbiterio hay una continuidad en la base 
de la construcción, lo que apoya la unidad y conti- 
nuidad en la actividad constructiva entre ambos espa- 
cios. De igual forma, se ha podido identificar una 
única tipología de marca, 4v14, en la bóveda ligera- 
mente apuntada que cubre el presbiterio. Este dato, 
aunque escaso, refuerza la teoría de un mismo taller 
realizó muros superiores y cubiertas en estas zonas 
de la iglesia. Así mismo, se da la aparición de nuevos 
tipos de marcas, aunque en número reducido, como 
4m13, distribuidas principalmente en las hiladas me- 
dias-superiores. La aparición de marcas nuevas en el 
ábside podría estar indicando que a medida que las 
obras avanzaban, se requería más mano de obra, y 
nuevos canteros se unían a la construcción. Estas in- 
corporaciones sugieren que los talleres medievales no 
eran equipos cerrados, sino grupos cambiantes de tra- 
bajadores en función de la demanda de mano de obra. 


BALDAQUINO SUR 


Figura 9. Diferencia en la unión entre los baldaquinos norte y sur y los muros retranqueados del presbiterio/ 
nave. Imagen de la autora. 


Nave (Conjuntos 1, 2, 3 y 4) 


Las tipologías de marcas y su distribución a lo largo 
de la nave varían con respecto a lo encontrado hasta 
este punto. Mientras que algunas marcas del ábside- 
presbiterio reaparecen con gran presencia en el pri- 
mer tramo de la nave en su muro norte, están ausen- 
tes del lado sur. Volviendo a coger como muestra la 
distribución de marcas como 1s10 y 5t15, estas se 
encuentran presentes en el muro norte, junto con 
otras también encontradas en el ábside y presbiterio. 
Por consiguiente, parte los canteros continúan traba- 
jando en la nave. Como ocurría anteriormente, estas 
marcas están presentes hasta los niveles medios del 
muro; la marca 1s10 aparece hasta la hilada once, 
mientras que la marca 5t15 desaparece a partir de la 
hilada dieciséis. De la mitad del muro hacia arriba, 
los sillares muestran un nuevo conjunto de marcas 
(Conjunto 2), formado por tipos que aparecen por 
primera vez: 3z2, 6t14 o 4b2 y otros ya presentes en 
el presbiterio y el ábside, siendo este el caso de 4m1 
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o 2x1.!' Esta presencia de dos grupos de marcas va 
acompañada por un cambio perceptible en los sillares 
hacia la mitad del muro. Visible a simple vista, los 
sillares cambian de color y de tamaño. Esto podría 
revelar bien de una variación en la actividad cons- 
tructiva, o podría tratarse de un punto de unión entre 
diferentes equipos que trabajaron simultáneamente 
en la iglesia. Para esclarecer esta cuestión es necesa- 
rio continuar con el análisis de la nave. 

Por su parte, en el muro sur del primer tramo de la 
nave desaparecen las marcas 1s10 y 5t15, al mismo 
tiempo que aparecen nuevas marcas con alta presen- 
cia como 3h19, 3h20 o 2e2 (Conjunto 3). Por lo tan- 
to, el examen de estos sillares parece indicar que dos 
grupos distintos intervinieron en ambos lados de la 
nave. Este dato es clave, pues es en este punto donde 
se empieza a percibir la diferencia de ventanas entre 
norte y sur. Por ello, permite hipotetizar sobre una 
posible relación entre marcas y estilos de ventana. 
Los baldaquinos son otro elemento clave para enten- 
der el desarrollo de la construcción en esta zona. 
Aunque ambos baldaquinos están integrados y apo- 
yados en el muro retranqueado del presbiterio, no 
fueron ejecutados de la misma forma. El baldaquino 
del lado norte está completamente integrado en el 
muro del presbiterio, compartiendo sillares ambas es- 
tructuras y tocando las impostas del baldaquino la se- 
micolumna adosada al muro. En cuanto al baldaqui- 
no sur, lejos de estar integrado, su estructura se 
apoya sobre el muro del presbiterio, habiendo una in- 
terrupción de la imposta superior, que no toca la se- 
micolumna, indicando el final del baldaquino (figu- 
ra 9). El empleo aparentemente intencionado de 
piedra con un fuerte color rojo y dorado en la colum- 
na y capitel del baldaquino sur no ocurre en el lado 
norte, lo que incrementa la posibilidad de que senda 
estructuras no fuesen realizadas por los mismos gru- 
pos de trabajo. 

En el segundo tramo de la nave, las marcas consta- 
tan el diferente desarrollo que siguieron los lados 
norte y sur. En el muro norte aumenta la presencia 


10. medida que el muro va avanzando en altura la erosión y 
la iluminación dificultan la visión de las marcas. Para 
subsanar en la medida de lo posible inaccesibilidad de 
estas zonas, dado que no se disponía de un andamio ni 
de un dron, se ha empleó una cámara Canon EOS R, con 
un objetivo especialmente sensible a la luz, y un foco de 
iluminación. 
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del conjunto de marcas encontradas a partir de los ni- 
veles medio y superior del primer tramo. Esta ten- 
dencia se aprecia claramente en la distribución del 
tipo 3z2 y especialmente en 4m1l, cuya presencia es 
abundante en torno a la portada norte. En cuanto a la 
marca 5t15, muy presente en el ábside-presbiterio y 
en el primer tramo, ahora sólo aparece en reducido 
número de sillares en el lado este de la entrada, y por 
debajo de la hilada seis. Los tipos de marcas del lado 
norte se mantienen ausentes en el lado sur de la nave, 
donde predominan marcas ya observadas en el pri- 
mer tramo como 3h19. Así pues, la diferencia de 
marcas que comenzó en el primer tramo, se prolonga 
y constata a lo largo del segundo. 

Las entradas norte y sur de la iglesia, cuya decora- 
ción escultórica difiere notablemente entre un lado y 
otro, se encuentran en este tramo medio de la nave. 
El análisis de las marcas de cantería reafirma el con- 
traste existente, ya que las arquivoltas que cubren la 
puerta norte y sus impostas tienen marcadas práctica- 
mente todas sus molduras, mientras que la portada 
sur carece de ellas. En concreto, es la marca tipo 
4v14, la que aparece en todas las molduras de la por- 
tada norte. Esta tipología se había observado ante- 
riormente en el segundo nivel del ábside, los niveles 
superiores del presbiterio, los nervios de la bóveda 
del ábside y la bóveda del presbiterio. La ausencia 
casi total de esta marca en los muros de la nave con- 
trasta con el dominio absoluto de la misma en las 
molduras de la entrada norte. Una posible explica- 
ción es que la persona que marcaba los sillares con la 
marca 4v14, fuese la encargada de realizar las piezas 
de las arquivoltas, mientras otros canteros se dedica- 
ban a los sillares para los muros. 

En cuanto al tercer tramo de la nave, continúan 
apareciendo algunas marcas del segundo tramo como 
4ml, al mismo tiempo que se localizan tipologías 
nuevas: 154, 3b10 o 5v1 (conjunto 4). Cabe destacar 
que estas tipologías se dan tanto en el muro norte 
como en el muro oeste, cubriendo toda esta zona de 
la construcción, desde las hiladas inferiores hasta las 
superiores. Otra diferencia significativa es que, a di- 
ferencia de los otros dos tramos, comienzan a apare- 
cer tipos que se dan tanto en los muros norte como 
en el sur. Es ilustrativa por ejemplo la distribución de 
3h20 (parte del Conjunto 4), que en el lado norte de 
La Magdalena se sitúa en los niveles superiores, co- 
menzando en la hilada veintisiete y terminando en la 
treinta y dos, mientras que en el lado sur está presen- 
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te desde las primeras hiladas. Lo que parece claro, 
comparando las tipologías de marcas del primer tra- 
mo y el último, es que hay un cambio en las tipolo- 
gías más frecuentes. 


Torre (Conjuntos 1 y 4) 


Para concluir el análisis de las marcas de cantería de 
Santa María Magdalena, es fundamental abordar la 
estructura de la torre. El análisis de ambas cámaras 
de la torre ha revelado importante información acerca de 
su proceso constructivo, ya que muchas de las marcas 
presentes en el último tramo de la nave también se 
localizan en las cámaras. Este es el caso de la tipo- 
logía 3b10 (Conjunto 4). Además, ambas cámaras 
están cubiertas con bóvedas de cañón, en las que la 
identificación de marcas de cantería ha sido decisiva. 
Aquí aparecen los tipos 4v14 y 2x1 (Cojunto 1), 
presentes en el resto de la iglesia, junto con 311. En el 
interior de la escalera, aunque la superficie de la piedra 
esté parcialmente erosionada, también presenta marcas 
de la nave, como 4m1. La semejanza en las marcas en 
estas zonas, permiten sugerir que la construcción de 
la torre estuvo completamente integrada con la de la 
nave, y que los canteros que intervinieron en 
diferentes puntos de la iglesia tambien lo hicieron en 
la torre. 


CONCLUSIÓN 


En vista a los resultados obtenidos del análisis de la 
iglesia de Santa María Magdalena, se puede estimar 
que al menos cuatro grupos o talleres de canteros es- 
tuvieron presentes en la construcción de la iglesia. 
Dado que la base de la iglesia carece de marcas de 
cantería, parece plausible que una primera fase con- 
sistiese en preparar el terreno y trazar la planta de la 
iglesia. Este trabajo se desarrollaría por parte de tra- 
bajadores que no marcaron los sillares con marcas, 
ya que no se han encontrado restos de ellas. Una vez 
finalizada esta primera etapa constructiva, los resul- 
tados parecen indicar que el trabajo se dividió entre 
grupos de canteros, que desarrollaron sus tareas de 
forma simultánea y paralela. Se ha descartado la po- 
sibilidad de que cada grupo de marcas pertenezca a 
una fase distinta (y por tanto que hubiese un derrum- 
be de las bóvedas que forzase una reconstrucción), 
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porque además de los distintos grupos formados por 
tipologías que se encuentran en mayor densidad en 
determinadas zonas, hay marcas que se distribuyen 
por toda la construcción, siendo el ejemplo más claro 
la marca tipo 4v14. Por lo tanto, habría un grupo que 
trabajó principalmente en el ábside y el presbiterio 
(conjunto 1), otro grupo que trabajaría en el extremo 
opuesto de la construcción (conjunto 4), y dos grupos 
que trabajaron en los lados de las naves, al norte 
(grupo 2) y al sur (grupo 3). Esta hipótesis se ve apo- 
yada por la lectura del edificio. Por ejemplo, el cam- 
bio de coloración y sillares que se da a mitad del 
muro norte en el primer tramo podría ser un lugar de 
unión entre el trabajo de los talleres correspondientes 
alos conjuntos 1 y 2. A su vez, esta teoría concuerda 
el hecho de que los baldaquinos norte y sur se cons- 
truyesen como parte de un mismo plan, pero por ta- 
lleres distintos, y de ahí la diferencia respecto al 
muro del presbiterio. 

Por supuesto, a pesar de que las personas dedica- 
das a la talla estuviesen agrupadas en talleres o gru- 
pos, no implica que su actividad estuviese limitada a 
una única zona, como prueban las marcas repetidas a 
lo largo de toda la iglesia. Este factor podría estar re- 
velando la flexibilidad del proceso edificativo, en el 
que dentro de la organización había cabida para el 
cambio y el ajuste a medida que se avanzaba. Es po- 
sible que conforme se iba progresando en las obras, 
se requiriese que los canteros trabajasen en distintas 
tareas. La presencia única de 4v14 en la portada nor- 
te indicaría que una única persona pudo estar elabo- 
rando molduras para las arquivoltas, la presencia do- 
minante de 4ml en torno a esta misma portada 
podría indicar el trabajo de esta persona para esta 
zona en concreto. A su vez, que en el ábside y el 
presbiterio se den, dentro del mismo conjunto, mat- 
cas que se ubican en las hiladas de sillares inferiores 
y otras marcas en las hiladas medias superiores, indi- 
ca que había una distribución del trabajo dentro de la 
actividad constructiva. La aparición de nuevas mar- 
cas en determinados puntos de la construcción tam- 
bién sugiere la incorporación de personas a medida 
que las obras lo requerían. 

El hecho de que existan varios equipos de trabajo, 
podría dar respuesta a la diferencia de estilos de las 
ventanas, ya que es evidente que el taller que elabo- 
raba sillares para las ventanas del lado norte de la 
nave, no era el mismo que trabajaba en el sur. Sin 
embargo, creo que la pregunta debe trascender a por 
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qué se decidió organizar de este modo la actividad 
constructiva y qué puede tener que ver con ello la di- 
ferencia de ventanas y de decoración escultórica en 
ambos lados de la iglesia. En este punto, es funda- 
mental prestar atención a la ubicación de la iglesia 
dentro de la Zamora medieval. La Rúa de los Fran- 
cos, que atraviesa toda la ciudad desde la catedral 
hasta la actual Plaza Mayor, era una vía principal 
dentro núcleo urbano. Precisamente, el lado sur de la 
iglesia es el que se orienta a esta calle, mientras que 
el lado norte corresponde a un contexto más privado. 
La relevancia de la Iglesia de Santa María Magdale- 
na debió ser notable, dada la mención a la misma en 
el fuero como lugar al que acudir sabiendo que en 
ella se reunían los «bonos omnes». Es también en 
esta fachada sur de la iglesia donde se ubican cuatro 
de los arcosolios de la iglesia, sumándose a los indi- 
cios que señalan que se trataba de un lugar de cierto 
privilegio. 

Como ya se ha visto, fue en la fachada sur en la 
que se invirtieron más esfuerzos en la decoración 
escultórica, siendo el único lugar de la iglesia don- 
de se da este despliegue, además del sepulcro de la 
mujer anónima. La conexión entre sepulcro y facha- 
da sur podría abrir una vía que vinculase a la pro- 
motora de la iglesia y las decisiones que se tomaron 
con respecto a la construcción. Parece que podría 
haber sido una decisión deliberada encargar una fa- 
chada sur con grandes ventanales y una escultura ri- 
camente decorada, mientras se determinaba mante- 
ner el resto de la construcción más austera, ya que 
no pertenecería a un contexto público. De proceder- 
se de esta forma, se podría haber encargado a los di- 
ferentes talleres o grupos elaborar distintas venta- 
nas, y distintas portadas. De igual forma, no se debe 
perder de vista la efectividad y rapidez con la que 
se podía elevar un templo si se trabajaba en varias 
de sus partes al mismo tiempo, siendo plausible en- 
tonces que la iglesia estuviese finalizada para prin- 
cipios del siglo XIII, habiendo comenzado a finales 
del siglo XII. Este fue además un momento de con- 
fluencia de estilos, por lo que no parece descabella- 
do que se den estas variaciones en la iglesia. Esta 
cantidad de recursos humanos y materiales sin em- 
bargo habrían supuesto un alto coste económico, 
que, posiblemente, examinando la riqueza del se- 
pulcro de la dama, no habrían supuesto un problema 
para la promotora. 


Teresa Martínez Martínez 
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Propuesta de patrimonialización de la Cantería 


INTRODUCCIÓN 


La asociación La PICA, Piedra/Parimonio, Investiga- 
ción, Cultura y Arte, tiene como propósito proteger y 
promover el patrimonio cultural y artístico generado 
en torno a los usos y vivencias de la piedra de Villa- 
mayor, entre otros objetivos. El patrimonio generado 
en torno a estas actividades es propiedad de todos los 
habitantes del pueblo y su protección, puesta en valor 
y divulgación permitirá el disfrute del mismo y el en- 
riquecimiento del tejido identitario que hace a la co- 
munidad, constituida por los pobladores de siempre y 
nuevos. 

La labor del cuidado y puesta en valor del patri- 
monio debe ser técnica, planificada, pero es impres- 
cindible que se construyan al mismo tiempo disposi- 
tivos y estrategias de mediación que permitan a la 
ciudadanía el acceso al mismo. De otro modo, el dis- 
curso sobre el patrimonio comienza a perder sentido 
para quienes realmente son los beneficiarios últimos. 
La definición de patrimonio lo concibe también 
como un bien, material o inmaterial, al que se tiene 
derecho al disfrute. Recordemos, para comenzar, que 
el patrimonio está concebido por la UNESCO como 
«el capital cultural de las sociedades contemporá- 
neas». Tal concepción nos permite pensar al patrimo- 
nio como algo vivo, en torno al cual se generan di- 
versas actividades culturales y económicas, pero que 
por sobre todo enriquece la relación de los habitantes 
con su entorno y entre sí, por lo cual contribuye al 
fortalecimiento de la de la identidad, de la conviven- 
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Figura 1. Canteras regias. Figura 2. Corte de sillares. 
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Figura 3. Taller de talla. 


cia y de las instituciones democráticas de las pobla- 
ciones. 

Particularmente el patrimonio artístico es el con- 
junto de expresiones creativas valoradas por una 
comunidad por su capacidad de manifestar significa- 
ciones relevantes (aunque, por supuesto, no necesa- 
rlamente dominantes) en piezas artísticas, piezas mo- 
numentales o exponentes arquitectónicos. Para toda 
sociedad, sus bienes patrimoniales constituyen el re- 
flejo de su historia, de su memoria e identidad, de 
sus saberes y procesos sociales, culturales y artísti- 
cos. Nos referimos a la cantería entonces, y a las ac- 
tividades en torno a la piedra, también como patri- 
monio artístico debido al vínculo de la piedra de 
Villamayor con la monumentalidad de Salamanca; y 
debido a la práctica denominada como el arte de la 
cantería, en relación a las posibilidades que las pro- 
piedades de la esta piedra han ofrecido antaño, y 
ofrece hasta hoy. Debemos tener en cuenta que en la 
actualidad el trabajo con el arte y el patrimonio es 
fuente de actividad, de atracción y de desarrollo crea- 
tivo (Manual Atalaya de la Gestión Cultural). 

La cantería, y en general la actividad económica 
en torno a la extracción de su piedra franca, ha sido 
una de las actividades más características del pueblo 
Villamayor en la comarca de la Armuña, ubicado en 
las tierras linderas de Salamanca. Es ilustrativo de 
este hecho que de acuerdo a fuentes bibliográficas ya 
«en el año 1752 contaba con 126 vecinos, y entre los 
oficios a los que se dedicaban destacan aquellos rela- 
cionados con la cantera, bien como jornaleros o 
como acarreadores de piedra» (Lorenzo López 2010, 
36). Así, es en Villamayor donde destacan nombres 
de verdaderos maestros de la cantería, entre los cien- 
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Figura 4. Taller de talla. 


tos de canteros actuando en Salamanca como por 
ejemplo Francisco Hernández, Alexandro del Exido, 
Mathias de Vega, Domingo Hernández Sachristán, 
entre unos muchos otros. 

Asimismo, diferentes estudios sostienen la im- 
portancia de conservar la memoria de quienes con 
sus prácticas y trabajos fueron conformando la dis- 
posición urbana y el paisaje territorial que hoy con- 
forman una población determinada (Balaguer 
Núñez, 2015), como es el caso de las canteras, los 
carreteros o la fragua. La conservación y debida se- 
ñalización y comunicación de estos espacios y los 
oficios y prácticas que allí tuvieron lugar, dignifica 
sus significados a la vez que recupera el valor patri- 
monial e identitario del espacio y las costumbres 
(Arribas Navarro 2015). Cada aspecto vinculado 
con la cantería proporciona un espejo en el que el 
pueblo se reconoce y a partir del cual construye 
parte de su futuro. No para replicar las acciones y 
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Figura 5. Canteras regias. 


actividades en torno a la cantería de antaño, sino 
para valorarse como una población de saberes espe- 
cíficos, que la identifican y distinguen, que supo 
gestionar su riqueza y organizarse de forma tal que 
de allí generó una economía autónoma. 

El siguiente trabajo da marco a la propuesta de pa- 
trimonialización que tiene como objetivo plantear 
nuevas posibilidades de relación y vivencia de los es- 
pacios, a fin de gestionarlos como paisajes urbanos 
(Blasco y Souto 2015, 306). Es un estudio en el cual, 
como Asociación La PICA (Piedra/Patrimonio, In- 
vestigación, Cultura y Arte), nos proponemos abor- 
dar la relación de la piedra de Villamayor con la mo- 
numentalidad de Salamanca, mediante un proyecto 
de señalización de lugares emblemáticos vinculados 
a la cantería, para la puesta en valor de la actividad y 
de las particularidades de la esta piedra franca. En el 
pueblo, nos encontramos una ingente cantidad de rin- 
cones, calles, locales, terrenos, caminos, vinculados a 
las actividades con la piedra que no están señalizados 
y de los cuales la mayoría de los pobladores no tie- 
nen conocimiento. Desde la Asociación La PICA he- 
mos realizado un primer relevamiento y mapeo de 
estos lugares y sus memorias, a fin de poder generar 
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Figura 6. Bloques para el corte en las canteras Regias. 


un proyecto de señalización, que muestre, informe y 
embellezca algunos de los rincones más emblemáti- 
cos del pueblo como canteras, la fragua o carreteros. 
Siguiendo esta línea de trabajo, el objetivo a medio 
plazo es generar nuevas ubicaciones e hitos urbanos, 
como en su momento se generó con la Columna Fá- 
brica de Memoria, construida bajo la dirección de 
David de la Mano. 

La metodología utilizada en este estudio ha sido el 
análisis de territorio, la revisión de la literatura sobre 
los lugares y el papel que tuvieron los canteros en Vi- 
llamayor, y en la variedad de «sillares, mampuestos, 
impostas, cornisas, columnas y escudos» que siguen 
«contribuyendo al enriquecimiento del patrimonio ar- 
quitectónico y cultural salmantino y revistiendo el 
alma de Salamanca (Lorenzo López 2010, 28). Algu- 
nos de los lugares mapeados son las canteras como La 
Moral, el Camino de Panaderos (piedra para Convento 


Figura 7. Extracción en las canteras Regias. 
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Figura 8. Taller en las canteras Regias. 


de Agustinas en Salamanca) o la Calzada de Villama- 
yor a Salamanca, Las Rubieras, La Hontanica, las 
Canteras Rezias, Canteras de San Ginés, Canteras del 
Concejo, Cantera del Cabildo (parte de esta piedra se 
utilizó para la Catedral de Salamanca). El significado 
del tomillo o musgo, señal de existencia de buena pie- 
dra. También la herrería del pueblo, donde se aguza- 
ban las herramientas como la pica, las cuales eran to- 
das llevadas dos veces al día a la fragua. El herrero era 
quien fabricaba las herramientas que además de la 
pica eran azuelas para raspar las rozas, cuñas, marras, 
cinceles, uñetas para tallar, gubias, escodas o punzo- 
nes. El taller. Los caminos del transporte. 


PROPUESTA 


La propuesta aborda la idea de patrimonio con un en- 
foque actualizado, que contempla las creaciones con- 
temporáneas, para vincularlas con diferentes heren- 
cias e influencias. La finalidad es atraer a los 
participantes ya convocados y a nuevos participantes 
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Figura 9. Taller en las Canteras Regias. 


buscando lenguajes acordes y persuasivos, que fun- 
cionen como mediadores entre la memoria del pue- 
blo y su actividad tradicional característica y las nue- 
vas vivencias, costumbres y usos que se le dan a los 
espacios, esquinas, calles y caminos. El objetivo es 
mediar entre producción experta «del sentido colecti- 
vo en la comunidad», a fin de que los sujetos entien- 
dan como propio el patrimonio (Muriel 2015), pero 
contemplando a los nuevos visitantes. 

Velar por la divulgación de este patrimonio es de vi- 
tal importancia debido a la relación profunda de la 
memoria del pueblo con el mismo, y a la realidad de 
Villamayor como receptor de nuevos vecinos. Dife- 
rentes estudios sostienen la importancia de conservar 
la memoria de quienes con sus prácticas y trabajos 
fueron conformando la disposición urbana y el paisaje 
territorial que hoy conforman una población determi- 
nada, como es el caso de las canteras, los carreteros o 
la fragua. La conservación y debida señalización y co- 
municación de estos espacios y los oficios y prácticas 
que allí tuvieron lugar, dignifica sus significados a la 
vez que recupera el valor patrimonial e identitario del 
espacio y las costumbres. 

Es un hecho, que la identidad del pueblo de Villa- 
mayor se configura en gran parte a partir de las acti- 
vidades en torno a la piedra antes mencionadas, 
como así lo demuestran los oficios de los ancestros, 
presentes en la memoria de sus pobladores, algunos 
nombres institucionales o la propia Feria de la Pie- 
dra. Así lo expresa el reconocido biólogo y experto 
en patrimonio ecológico, Luis Balaguer Núñez, 
para quien la preservación y divulgación del patri- 
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Figura 10. Antiguo escudo en Salamanca. 


monio, promueve la participación ciudadana, la co- 
hesión social «en la medida que crea lazos afectivos 
entre personas y colectivos, que construye vínculos 
con el territorio y promueve sentimientos de perte- 
nencia a un espacio y a un tiempo compartidos» 
(2015). En definitiva, explica el experto, la inter- 
vención artística o creativa en el territorio es una 
valiosa herramienta que puede modificar hábitos y 
costumbres. 

Según el Convenio Europeo del Paisaje es importante 
dar respuesta a estos espacios considerándolos paisaje 
y teniendo en cuenta la percepción de quienes los 
habitan: 


El propósito general del convenio es animar a las autori- 
dades públicas a adoptar medidas y políticas a escala lo- 
cal, regional, nacional e internacional para proteger, pla- 
nificar y gestionar los paisajes europeos con vistas a 
conservar y mejorar su calidad y llevar al público, a las 
instituciones y a las autoridades locales y regionales a re- 
conocer el valor y la importancia del paisaje y a tomar 
parte en las decisiones públicas relativas al mismo (Mi- 
nisterio de Medio Ambiente). 
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Figura 12. Canteras Zarzoso. Marcas de corte. 


Esto se vincula con la idea de que en las minas a 
cielo abierto la intervención «ha supuesto una me- 
jor estética del territorio gracias a la nueva morfolo- 
gía del paisaje» (Arribas Navarro 2015, 282). Como 
demuestran distintos estudios, este paisaje es una 
huella resultante que «ha pasado a formar parte de 


Figura 13. Canteras Zarzoso. 
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del pueblo y a la identidad histórica. Por este motivo, 
se ha realizado un primer mapeo de los lugares vin- 
culados a la cantería que se encuentran en los espa- 
cios más poblados del pueblo, como el caso urbano, 
la urbanización Las Canteras, parte de la urbaniza- 
ción Piedra Dorada, entre otros, con el objetivo de 
promocionar la conciencia de Villamayor como un 
pueblo con parte de identidad minera, y naturalizar 
este hecho en la convivencia. 

Una vez realizado este mapeo, se propone diseñar 
un proyecto de señalización creativo y respetuoso 
con el medio ambiente y la estética urbanística pro- 
pia del pueblo. Esta señalética deberá tener las si- 
guientes características: 


+ Diseño contemporáneo que incorpore un diálo- 
go con el tradicional oficio de la cantería 

+ Claridad en su contenido, dirigido a los habi- 
tantes del pueblo, tanto niños como adultos, y 
a los visitantes nacionales y extranjeros. Podrá 
por consiguiente contener una indicación en 
idioma inglés 


E 


Figura 14. Canteras Isabel Cinos. Antigua grúa. 


Figura 15. Canteras antiguas de La Moral. 


la historia del lugar, de su memoria y de quienes lo 
habitan. La ruina, la huella y los restos constituyen 
un nuevo elemento patrimonial cargado de signifi- 
cación.» 

El proyecto pretende responder a los análisis pre- 
vios, acompañando el uso que los pobladores hacen 
de la disposición geográfica y de la situación urbana Figura 16. Cantero Macario en las canteras Regias. 
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Figura 17. Canteras Sanchón. 


+ Debe ser visible pero respetuosa con el entorno 
+ Deben constituirse como hitos en la disposi- 
ción urbana del pueblo 


PATRIMONIO Y MEDIACIÓN: UNA CUESTIÓN DE 
IDENTIDAD Y SENTIDO 


Entendemos por generar patrimonialización a aquella 
acción que lleva adelante diferentes procesos desti- 
nados aponer en valor objetos, inmuebles, espacios, 
o actividades, por ejemplo, que son bienes pertene- 
cientes a la comunidad. En el caso de la piedra de Vi- 
llamayor, además de su vínculo con la monumentali- 
dad de Salamanca, y con la identidad del pueblo, sus 
gentes, su historia y su arquitectura, y sus costum- 
bres, también es preciso destacar sus bondades mate- 
riales, que ha servido tanto para «el trabajo tectónico 
como material expresivo», tal como afirma Ana Cas- 
tro (2004). 

De este modo, tal como afirma Muriel (2015), un 
proyecto de patrimonlalización debe seguir las etapas 
de realización del inventariado para determinar cuá- 
les serán los lugares en los que se pondrá foco en 
esta primera etapa; «la conservación, que consolida, 
preservándolo, el objeto patrimonio; la interpreta- 
ción, que significa al objeto patrimonio y da forma a 
su sujeto; la activación, que socializa el objeto patri- 
monio y lo conecta con su sujeto.» 

La cantería, además de ser una actividad minera, se 
concibe al día de hoy como un arte, en el sentido de 
que implicaba diversas fases que incluía la extracción, 
la colocación, la talla y ornamentación, en coordina- 


Figura 18. Antigua Fragua de Villamayor. 


Figura 20. Antigua cantera. 
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Figura 21. Cantera Isabel Cinos. 


ción con los otros gremios y con el proyecto global de 
la construcción de un edificio monumental. Por esta 
razón, el cantero asimiló una cantidad de saberes rela- 
cionados con el territorio y la minería, pero también 
con el conocimiento de las propiedades de la piedra 
arenisca y el trabajo detallado con esta y, por consi- 
guiente, la manipulación de diversas herramientas. 

Por ejemplo, en la actividad más reciente de la 
cantería, donde la piedra comienza a utilizarse para 
revestimiento, se desarrolla un sistema de fijación 
que resuelve un problema que incluso Juan de Álava 
y Covarrubias ya en 1531 reconocían como uno de 
sus puntos débiles, tal como aparece en el estudio de 
Ana Castro Santamaría (2001, 85): «la piedra deste 
pueblo es coladiza, especialmente para en cosas don- 
de entrevienen arbotantes por fuerzas especiales por- 
que no froga ni se traba con la cal como en otras par- 
tes.» La colocación contemporánea de la piedra para 
revestimiento se realiza clavando unas puntas de ace- 
radas de cabeza redonda en la parte interior de la pie- 
dra para lograr la fijación al cemento. Además, las 
piedras entre sí están unidas con un tejido de alam- 
bres. Uno de los canteros locales responsable del de- 
sarrollo de esta técnica constructiva es Domingo 
Mendo, propietario de la cantera Mendo. 

En lo referente a las construcciones antiguas, tam- 
bién es importante señalar la diversidad de la activi- 
dad de la cantería y su lugar en la totalidad del pro- 
yecto. Por ejemplo, en el caso de a construcción de 
las catedrales durante la Edad Media implicaba un 
proceso largo y complejo que podía extenderse a lo 
largo de varias décadas e incluso siglos y en el que la 


Figura 22. Ex-taller de canteras Mendo. 


extracción, talla y ornamentación era parte de la acti- 
vidad de la cantería. 


La construcción incluía diferentes etapas: 


1. Planificación y diseño: Antes de que se pusiera 
la primera piedra, se realizaba una cuidadosa 
planificación y diseño de la catedral. Esto impli- 
caba la colaboración entre arquitectos, maestros 
de obras y autoridades eclesiásticas. Se dibuja- 
ban planos y se establecían los detalles arquitec- 
tónicos y ornamentales que se querían incluir. 


2. Preparación del terreno: Una vez aprobados los 
planos, se llevaba a cabo la preparación del te- 
rreno. Esto implicaba la nivelación del suelo y 
la creación de una base sólida para la catedral. 
Se construían cimientos y se realizaban excava- 
ciones necesarias. 


3. Extracción y talla de piedra: La siguiente etapa 
consistía en la extracción de piedra de las can- 
teras cercanas. Los canteros se encargaban de 
seleccionar la piedra adecuada y transportarla 
al taller. Allí, se llevaba a cabo el proceso de ta- 
llado, esculpiendo elementos decorativos y es- 
tructurales. 


4. Construcción de la estructura: Con la piedra talla- 
da lista, se iniciaba la construcción de la estructu- 
ra de la catedral. Esto incluía la construcción de 
los muros, bóvedas, arcadas y contrafuertes. Los 
albañiles trabajaban en colaboración con los can- 
teros para asegurar la estabilidad y solidez de la 
edificación. 
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5. Trabajo de carpintería: Paralelamente a la cons- 
trucción de la estructura, se llevaba a cabo el 
trabajo de carpintería. Esto implicaba la crea- 
ción de armazones de madera para sostener las 
bóvedas y el techo. Los carpinteros también se 
encargaban de la fabricación y tallado de ele- 
mentos decorativos de madera, como puertas y 
ventanas. 


6. Acabados y decoración: Una vez finalizada la 
estructura básica, se procedía a los acabados y 
la decoración interior y exterior de la catedral. 
Esto incluía la instalación de vidrieras, la talla 
de elementos ornamentales, la pintura de fres- 
cos y la colocación de esculturas. Este proceso 
podía extenderse durante muchos años, incluso 
después de que la catedral ya estuviera en uso. 


7. Consagración y finalización: Finalmente, una 
vez completada la construcción y la decora- 
ción, la catedral era consagrada en una ceremo- 
nia religiosa. Esto marcaba su finalización y su 
dedicación al servicio religioso. Sin embargo, 
es importante destacar que las catedrales a me- 
nudo se sometían a expansiones y modificacio- 
nes a lo largo del tiempo, por lo que el proceso 
de construcción podía continuar incluso des- 
pués de su consagración. 


En resumen, la construcción de una catedral du- 
rante la Edad Media era un proyecto a largo plazo 
que involucraba diferentes etapas, desde la planifica- 
ción y diseño hasta la consagración final. Cada etapa 
requería habilidades especializadas y la colaboración 
de diferentes gremios y artesanos para lograr la gran- 
diosidad arquitectónica y artística que caracteriza a 
estas impresionantes estructuras. La idea es que a tra- 
vés de diferentes marcaciones, se pueda acercar a la 
población y visitantes, esta compleja e interesante re- 
lación entre la piedra y la cantería, con la construc- 
ción de distintos monumentos. 


CONCLUSIONES 


Es importante tener en cuenta que, cada vez más, se 
considera al patrimonio nacional y regional como un 
factor «esencial para promover la paz y el desarrollo so- 
cial, ambiental y económico sostenible» (UNESCO). 


Por consiguiente, es esperable que sea un área todavía 
con mayor desarrollo e interés, que se ajusta a la perfec- 
ción a las nuevas formas de concebir el desarrollo so- 
cial, urbano y económico. Las nuevas concepciones del 
diseño urbano han puesto a la ciudadanía como sujetos 
diversos y con necesidades específicas en el centro de 
sus planificaciones. Por consiguiente, el trabajo con la 
creación artística y la puesta en valor del patrimonio 
orientado a contribuir con el proceso de gestión del de- 
sarrollo urbano, con la construcción de convivencia de- 
mocrática, así como con el enriquecimiento cultural 
ciudadano, tiene y tendrá un lugar creciente en las so- 
ciedades. 

Este proyecto de señalética y mediación entre al- 
gunos de los lugares emblemáticos del pueblo de Vi- 
llamayor pretende ser un primer paso en una planifi- 
cación estratégica de revalorización de su piedra 
franca y las actividades y significaciones identitarias 
que en torno a ella se desarrollaron y afianzaron. 
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NOTICIA A MODO DE EPÍLOGO 


La construcción de la bóveda elipsoidal 


La colaboración entre el Ayuntamiento de Villama- 
yor, la Universidad de Salamanca, la asociación fran- 
cesa Compagnons du Devoir y la Universidad Poli- 
técnica de Madrid, ha dado lugar a la realización de 
varios talleres y el montaje de aparejos en piedra ta- 
llada que en ellos se han trabajado. El resultado ha 
sido la reproducción de los arcos mixtilíneos de las 
Escuelas Menores, instalada frente a la Facultad de 
Geografía e Historia, una escalera de caracol y una 
bóveda de arista montadas en el interior. Además de 
esto, en el invierno de 2022 y 2023, el trabajo en el 
Taller de Cantería de la ETS de Arquitectura de Ma- 
drid y unas estancias de aprendices de los Compag- 
nons, han permitido realizar y montar una bóveda 
singular en piedra, de un tipo ideado hace 228 años 
pero nunca hasta ahora ejecutada, que explicamos a 
continuación. 


de Gaspard Monge 


Enrique Rabasa Díaz 
Universidad Politécnica de Madrid 


BÓVEDAS CON DESPIECE SEGÚN PARALELOS Y 
MERIDIANOS 


Las bóvedas semiesféricas en piedra, de las que lla- 
mamos de media naranja, han sido construidas habi- 
tualmente según un aparejo convencional que sigue 
con sus cortes los paralelos y meridianos de la esfera. 
Las piezas resultantes son dovelas repartidas en hila- 
das circulares, siendo iguales todas las de la misma 
hilada (figura 1). 

En este tipo de bóveda, cada pieza presenta una 
superficie que corresponde al intradós, esférica 
por tanto; está separada de otras de la misma hila- 
da por planos verticales que son convergentes en 
el eje de la bóveda, y las superficies de contacto 
de cada hilada con las anterior y posterior son le- 
chos que son troncos de cono, más cerrados según 


Figura 1. Despiece según paralelos y meridianos en una bóveda semiesférica (Izquierda) y en una bóveda sobre 


planta elíptica (derecha). 
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subimos.? Este despiece da lugar a dovelas cuyas 
caras, la de intradós y las de los lechos y las jun- 
tas, son superficies diversas, pero se encuentran 
entre ellas según ángulos ortogonales.? Es decir, la 
pieza no presenta ángulos agudos. 

Esta es una condición deseable en cantería, evitar 
los ángulos agudos, siempre delicados. Otra regla no 
escrita de los despieces de cantería es que las superfi- 
cies diseñadas para lechos y juntas sean superficies 
fácilmente comprobables en el proceso de talla, con 
el auxilio de reglas o escuadras. Y en este caso, en 
efecto, así resulta, ya que se trata de superficies pla- 
nas y conos. 

Cuando ha sido propuesto cubrir una planta no cir- 
cular, sino oblonga, oval o elíptica, con una bóveda 
semejante, se ha adaptado este mismo sistema de pa- 
ralelos y meridianos. Lo que ahora llamamos óvalo y 
elipse no son la misma cosa, pero se pueden parecer 
enormemente. Para cubrir una planta oval o elíptica 
se puede adoptar un aparejo semejante al de la bóve- 
da semiesférica, estirándolo, deformándolo por alar- 
gamiento, de la manera adecuada.? Así se han cons- 
truido muchas desde el Renacimiento. Al hacer esto, 
la base circular pasa a ser una elipse (o un óvalo); y 
lo que antes eran troncos de cono circular formando 
los lechos son ahora troncos de cono de directriz 
elíptica (u oval), no de revolución. El resultado de 
esta transformación es que las piezas pierden esa 
cualidad que consistía en presentar encuentros orto- 
gonales entre sus facetas. Ahora hay ángulos agudos. 
Y los lechos son superficies formadas por rectas, 
pero no tan sencillas como antes. 

Eso no ha impedido que esta solución apareciera 
en tratados como el de Alonso de Vandelvira, y fuera 
ejecutada en casos tan notables como el de la sala ca- 


1. El trasdós de la pieza puede ser otra superficie esférica, 
o, si se trata de la hoja interior de una bóveda trasdosa- 
da con otra hoja o cubierta de otra manera, una superfi- 
cie simplemente desbastada. 

2. En efecto, las juntas son planos, que siguen los meri- 
dianos de la esfera; los lechos son superficies cónicas 
que siguen los paralelos. Todas ellas son superficies 
que podemos imaginar generadas por el movimiento de 
una que siga el radio de la esfera, discurriendo por me- 
ridianos o paralelos. El radio encuentra siempre a la es- 
fera ortogonalmente, de manera que el ángulo formado 
por la cara de intradós y los lechos y juntas que parten 
de ella siempre es un ángulo de noventa grados. 

3. Enlo que un geómetra llamaría transformación afín. 


Enrique Rabasa Díaz 


Figura 2. Sala capitular de la catedral de Sevilla. 


pitular de la catedral de Sevilla (figura 2). A pesar de 
los inconvenientes, de un débil cumplimiento de las 
condiciones ideales, se ha podido construir así en 
muchas ocasiones. 

En el siglo XVIII encontramos tratados que estudian 
las particularidades de este despiece no ideal, mostran- 
do la manera de controlar sus líneas (figura 3). Pero 
también se propuso alcanzar la ortogonalidad de los 
encuentros, con algunos recursos. En el caso de plan- 
tas ovales era posible dividir la superficie de la bóveda 
en partes distintas de manera que cada una diera lugar 
a dovelas con encuentros ortogonales y lechos que son 
conos de revolución (figura 4). La solución se llevó a 
cabo también en algunos casos, aunque, para grandes 
excentricidades del óvalo, presentaba dificultades en 
el encuentro entre los diversos sectores. 


PROPUESTA DE BÓVEDA ELIPSOIDAL DE GASPARD MONGE 
Estas eran las soluciones para el tipo de la cúpula 


despiezada en piedra sobre planta elíptica u oval al 
final del siglo XVI!. En aquel momento la vida del 
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Figura 3. Bóveda elíptica en el tratado de Frézier (1737) 


francés Gaspard Monge, físico y matemático notable, 
cambió a consecuencia de la Revolución. Monge te- 
nía un origen humilde, y por ese motivo no se le ha- 
bía permitido seguir su carrera en los centros de in- 
vestigación más importantes. Había desarrollado sus 
trabajos en la escuela de ingenieros militares de 
Méxzicres. Allí, su organización de una disciplina grá- 
fica llamada Geometría Descriptiva, fue considerada 
secreto militar. Ferviente partidario de la Revolución, 
al llegar ésta tuvo la oportunidad de explicar pública- 
mente esta Geometría Descriptiva en la Écoles Nor- 
males fundadas por él. Además de esta institución, 
que tendría una importancia notable en Francia hasta 
hace muy poco, fundó también la École Polytechni- 
que, modelo para la enseñanza técnica en el resto del 
continente. Se ocupó del sistema de pesas y medidas, 
del calendario republicano, y de otras empresas liga- 
das a la razón y el progreso. 

Por ese motivo, la Geometría Descriptiva es una 
materia que tiene una fecha concreta de nacimiento, 
1795. Es cierto, y el mismo Monge lo reconoce, que 
estaba fundamentada en los recursos gráficos em- 
pleados en el mundo de la cantería durante siglos, 


DES MAITRESSES VOUTES.ILPARTIE . 


payesa 


Voute de four 
Lur un plan Oval 


Figura 4. Bóveda oval en el tratado de De la Rue (1728) 


pero supone una ordenación de los procedimientos 
capaz de resolver eficazmente los problemas espacia- 
les, concretos o abstractos. Las lecciones impartidas 
serían publicadas en forma de libro en 1799 en su 
Géométrie Descriptive -muy pronto traducida al cas- 
tellano por Agustín de Betancourt.* 

Este libro contiene un capítulo final que es algo di- 
ferente del resto. En él se explica una idea matemáti- 
ca curiosa, las llamadas líneas de curvatura. Sobre 
cualquier superficie algebraica es posible determinar 
dos sistemas o familias de curvas que se encuentran 
siempre perpendicularmente.* Monge demostró que, 
si movemos la recta normal pasando por una de estas 
líneas, se genera una superficie que, evidentemente, 
es reglada, pero que además es desarrollable (figu- 
ra 5). Es decir, se puede extender sobre un plano, o, 
dicho de otra manera, se puede obtener flectando 
adecuadamente un plano. 


4. Quien fuera fundador de la Escuela de Ingenieros de Ca- 
minos en España, antes de salir exiliado a San Petersbur- 
go, donde realizaría muy importantes obras civiles. 

5. Se obtienen siguiendo en cada punto la dirección de la 
máxima y mínima curvatura. 
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Figura 5. Semielipsoide con líneas de curvatura. La recta nor- 
mal que pasa por ellas engendra superficies regladas que son 
desarrollables. 


Estas circunstancias geométricas coincidían nota- 
blemente con las condiciones deseables en un despie- 
ce de cantería, antes mencionadas. En efecto, si los 
lechos y las juntas de la bóveda elipsoidal siguen las 
líneas de curvatura, los encuentros entre ellos y con 
el intradós son siempre ortogonales. Y estas superfi- 
cies son desarrollables, es decir, su talla en piedra se 
puede controlar con una regla y su perímetro se pue- 
de comprobar con una plantilla flexible. 

Monge propuso varias aplicaciones prácticas de 
sus líneas de curvatura, y no se le pasó que represen- 
taban la solución definitiva a los problemas de la bó- 
veda sobre planta elíptica.? Antes de la publicación 
de la Géométrie Descriptive ya había expuesto la 
teoría en un artículo que tendría también mucha difu- 
sión (Monge 1795), y en el que proponía la aplicación 
de las líneas de curvatura al diseño del despiece de 
una bóveda elipsoidal que cubriera la Asamblea Na- 
cional francesa. En aquel momento se estaba buscan- 
do la forma más adecuada para esta sala parlamenta- 
ria, que finalmente se hizo en hemiciclo, y Monge 
propuso la planta elíptica, cubierta por una bóveda 
elipsoidal con el despiece de las líneas de curvatura. 
Expuso múltiples ventajas de orden práctico. 

La idea del despiece de la bóveda elipsoidal se- 
gún las líneas de curvatura no solo apareció en estas 
publicaciones, de una extraordinaria difusión en 


6. La solución es teóricamente ideal, aunque solo tiene 
sentido para elipsoides escalenos. Si la sección trans- 
versal es una circunferencia, el elipsoide es de revolu- 
ción y las líneas de curvatura son los paralelos y meri- 
dianos que corresponden al eje de giro, horizontal. 
Sobre el papel de las líneas de curvatura en la estereo- 
tomía y la escuela de Monge, puede verse Sakarovitch 
(1998) y Rabasa (2000). 


Enrique Rabasa Díaz 


muchas ediciones, sino que fue adoptada por los 
autores de los libros de estereotomía durante el si- 
glo XIX. Monge había ofrecido un esquema gráfico 
de la apariencia de las líneas, pero sus discípulos 
dibujaron despieces detallados de la bóveda según 
ese criterio. Nombres como Vallée, Hachette, Adhe- 
mar, Leroy, autores de tratados de estereotomía muy 
difundidos en Francia y el resto de Europa, propo- 
nen sutiles variantes. En España sigue apareciendo 
en el tratado de Antonio Rovira y Rabassa, a final 
del siglo (figura 6). 


Las DIFICULTADES DEL APAREJO 


Algunos de estos autores cometen pequeños 
errores;” y generalmente ven como un inconve- 
niente que este aparejo puede dar lugar a una gran 
diferencia entre las más piezas grandes y las más 
pequeñas. Pero no mencionan las principales difi- 
cultades prácticas. El procedimiento propuesto por 
todos ellos para la talla de las piezas consiste en 
algo parecido a lo que en cantería se llama método 
de escuadría, que parte de un sólido capaz, del que 
se retira la piedra sobrante para obtener la dovela. 
Se propone, en este caso, prolongar las cuatro fa- 
cetas de los lechos y las juntas, hasta encontrar a 
un sólido capaz, un bloque inicial del que se ob- 
tendría la pieza. Para facilitar las operaciones grá- 
ficas, este sólido previo se disponía con las super- 
ficies superior e inferior perfectamente 
horizontales. Como consecuencia, es inevitable un 
enorme gasto de piedra. Por otra parte, una vez ta- 
lladas las superficies mencionadas, sería necesario 
aplicar sobre ellas plantillas flexibles para marcar 


7. Vallée (1828) es el primero en ofrecer un despiece po- 
sible (en otras obras mostró la configuración teórica de 
las líneas de curvatura). En él, el trasdós es también un 
elipsoide, y por tanto el espesor es variable (no puede 
haber elipsoides paralelos). Comete el error, que corre- 
girá en otra edición, de afirmar que las juntas resultan- 
tes en este elipsoide del trasdós son también sus líneas 
de curvatura. Adhemar (1834), ofrece otro despiece. 
Leroy (1844) incluye en su célebre tratado de estereo- 
tomía, que vería muchas ediciones, un dibujo muy se- 
mejante al de Adhemar, quien reclamó la prioridad. Ad- 
hemar y Leroy proponen dos escalones en el trasdós, 
de altura constante, que tendrían una difícil relación 
con los lechos que llegan hasta ellos. 
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Figura 6. El despiece de la bóveda elipsoidal en Vallée (1828), a la izquierda, y Rovira y Rabassa (1897), a la derecha. 


su perímetro real. Y la obtención gráfica de estas 
plantillas, que serían cuatro para cada pieza, era 
teóricamente posible, pero debía seguir un método 
impreciso y lentísimo. 

Las piezas serían todas diferentes en cada cuadrante 
—y simétricas en el contiguo—, y su forma es siempre 
raramente retorcida y difícil de comunicar a quien ha 
de tallar. El trazado de las líneas de curvatura, por 
otra parte, es muy dificultoso en comparación con 
cualquier otro despiece de cantería. Como conse- 
cuencia de todo esto, resulta que la propuesta tuvo 
una extraordinaria difusión durante decenios, pero no 
fue ejecutada jamás, hasta ahora. 


LA EJECUCIÓN DE LA BÓVEDA 
Ahora ha sido posible construir la bóveda, con 


unas dimensiones de cuatro por tres metros de luz 
interior, gracias a la convergencia de varios facto- 


res (figura 7).£ El diseño por ordenador ha permi- 
tido proponer un sólido capaz inicial muy ajusta- 
do a la forma final, con poca pérdida de piedra, ha 
permitido tantear proporciones, determinar con 
precisión la forma de cada una de las piezas, que 
han sido ochenta y cuatro, y obtener los desarro- 
llos de las plantillas necesarias —un total de ciento 
cuarenta y cuatro plantillas, luego impresas a ta- 


8. Se ha diseñado el despiece de manera que a partir de la 
tercera hilada se incluyen casetones. Esta era una posi- 
bilidad que expresó Monge (1795), para dar luz y ven- 
tilación. El espesor es constante, para hacer más senci- 
llo el control de la forma de las piezas (un trasdós 
también elipsoidal no es necesario desde el punto de 
vista de la estabilidad, y los lechos no ofrecerían sobre 
él líneas de curvatura). La primera hilada es escalona- 
da, para permitir un posible zuncho perimetral, pero no 
con altura constante, como el Adhemar y Leroy, sino 
variable, manteniendo el encuentro con el lecho y favo- 
reciendo la escorrentía. 
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Figura 7. Diseño. 


Figura 8. Maqueta previa en piedra artificial. 


maño natural. Con impresoras 3D se han obtenido 
moldes para la realización previa de una maqueta 
para el ensayo mecánico, formada por piezas de 
piedra artificial (figura 8). La calidad de la piedra 
de Villamayor ha permitido una velocidad razona- 
ble en la talla de los bloques reales. La ayuda de 
los Compagnons ha hecho posible desarrollar el 
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Figura 9. Trabajo de talla. 


Figura 10. Interior. 


Figura 11. Exterior. 


trabajo de cantería con precisión, en el tiempo to- 
tal de algo más de un mes (figura 9). De esta ma- 
nera se ha completado una bóveda pensada hace 
más de dos siglos (figuras 10 y 11). 
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